UNIVERSIDAD NACIONAL DE CORDOBA
FACULTAD DE ARTES - DEPARTAMENTO MUSICA

La aleatoriedad en musica como recurso
expresivo.

Trabajo Final de la Licenciatura en Composicion Musical.

Ceferino Antonio Garcia

Carrera: Licenciatura en Composicion Musical.
Directora: Dra. M6nica Gudemos (FA, UNC).

Co-Director Externo: M° Marcos Franciosi (UNTREF - UNQ).

Noviembre 2020



AGRADECIMIENTOS

Quiero agradecer especialmente a Mdnica Gudemos y Marcos Franciosi, por todo el
tiempo, trabajo, amistad, profesionalismo y acompafiamiento que me han brindado a
lo largo de este hermoso camino que ha resultado en la realizacidon de este trabajo
final. Sin dudas, han sido pilares fundamentales para mi crecimiento y desarrollo como
personay compositor.

A la Facultad de Artes, al Departamento de Musica y a sus docentes, que durante
tantos afos han sido el hogar y cobijo de mis anhelos y suefios. A Juan Carlos Tolosa,
amigo y referente de hace ya mucho tiempo, gracias por tu mirada atenta y
constructiva de este trabajo. A Rosalia Pérez, por sus sugerencias y devoluciones.

A Eduardo Spinelli, por su amistad, y por todo el tiempo y trabajo compartido en la
composicion y realizacion de Luxfonia.

A la Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional de Cérdoba. A su ex Director
Artistico, M° Daniel Mazza, con quien he disfrutado y aprendido enormemente,
llevando adelante el estreno de “Luxfonia” y de “...para contrabajo”.

A mi amigo, Sebastian Tejerina, quien siempre estuvo en las buenas y en las malas.

A Gabriela Gregorat y Basilio Del Boca por su amistad y colaboracidén desinteresada. Sin
su ayuda, este trabajo no hubiera sido posible.

A mi amigo y colega Pablo Araya, con quien compartimos ya hace varios afios, el
camino de la composicidn, muchas musicas y las microjornadas.

A Gustavo Aiziczon, Giselle Tobares, Noeli Boudout y Sebastian Vallejo, todos amigos y
excelentes musicos con quienes comparti estrenos y proyectos que colaboraron a la
evolucién de este trabajo final.

A los miembros del ensamble, Catriel Luna, Javier Mufoz, Laura Pinto, Constanza
Malatesta, Santiago Tonda e Ignacio Coria. Gracias por confiar y brindarse a mi musica.

A mi familia, mama Isabel, hermanita Amalia y sobris Camila y Enzo, por estar siempre
acompafando este camino que elegi.

A mi pareja Flor, por todo su amor y apoyo incondicional, y a toda su familia, que me
adoptaron y me apoyan siempre.

A los amigos de La Pampa que siempre estan, ustedes saben quiénes son.
iA miviejo querido, esto es para vos!

iA Dios y al Universo!



iNDICE

1. INTRODUCCION. ...ttt ettt 5
1.1. Propuesta y marco CONCEPLUAL ...ccovviuuie et e esre e e e e eaeens 5
1.2. Base MEtOUOIOZICA. ....uuuuiiiiiiiiiiiiiiiieeeiiiitieietteeeeeeeeeereeeeeesaesaessesseeesseseeaeesssssssssssssssssssnsnnnes 5
1.3. Analogia, Mapa Formal y Representacion SONOra. ............eeeeeerveeeeeeeeeieeeeeeeeeeeeeeeeeeeessnnnnns 6
B 0] oY [=] 1 1Y/ o Y- SRR 7
T 0] o - 1T PP PP UPTPTUPPRTN 8
1.6. La aleatoriedad y €1 VIENTO.......ccc i 10
1.7. El concepto de aleatoriedad e improvisacion en esta propuesta. .............eeeeeveeveeeeeeennns 13

2. ANALOGIAS COMPOSITIVAS. ...oveveeeeeeeeeteeeeeeee et ettt et eteseteeae s stesesssaessetestessenessensasenas 17
2.1. ...dejaque hable el VIENTO! ......oouiii e 17
2.2. LOS liMiteS el CUBIPO. «.uueeeeie e e e e e e e e e e nnnan 19
P2 T KU D4 o) o - TP 19
2.4. Determinacidn del Nivel Tematico y su relacion con lo aleatorio y la improvisacion...... 25
2.5. Textura. ConfigUraCioNEs SONOI@S. ...ccceeeeeeiiiiiiieeeeeeeeeiiiieeeeeeeeeeeattaaeeeaasserstaaeeaaeeessssnnes 27

3. ALEATORIEDAD E IMPROVISACION: DETERMINACION TECNICA Y ESTILISTICA. .....ccvvvrenneen. 30
3.1. Aleatoriedad e improvisacién en “...deja que hable el viento!”. ...........................L. 30
3.2. Aleatoriedad e improvisacidn en “Los limites del cuerpo”.........ccccccc 34
3.3. Aleatoriedad e improvisacidn en “Luxfonia”. ...........ccccc 36

B. ANALISIS FORMAL. ....coettrintieteitaeietsts sttt sttt s sttt sttt enenns 39
4.1. Organizacion formal en “...deja que hable el viento!”. .................c 39
4.2. Organizacion formal en “Los limites del cuerpo”........ccccoooeeii 46
4.3. Organizacion formal en “Luxfonia”. .......ccccoiiiii 51

5. BITACORA DE LAS OBRAS. ....oveeieteeetecteet et eeee sttt et eteeseseesesestessetsesessssenssesenessensasessanenas 62
5.1 ..deja que hable el VIENTO! ......ooviie e e 62
5.2 Los limites del CUBIPO. ...cccceeiiiee e 63
LT B N0 )4 (o] o I - PR PP PPRTUPP 66

B. CONCLUSION. ..ottt 68

7. BIBLIOGRAFIA. ..ottt 69

8. PARTITURAS CONSULTADAS. ..ttt ettt e e e e e et ettt e e e e e e e et e e e eeeeeeennnns 70

9. ANEXODS. ettt e ettt e e e e et ettt e e e e eeeet i aaeeeee et teabn e e aeeraaaraas 71
Anexo |: Caracterizaciones de los materiales sonoros en analogia con el viento................... 71
Anexo ll: Materiales seleccionados en “Los limites del cuerpo”. ........cccccoeeeiiii. 72



Anexo lll: Trémolos de armdnicos con dos fundamentales que fueron trabajados junto con el

(ol T g T o[- ] - OO P T PPPTPPPPTN 75
Anexo IV: Catalogo de trémolos de armadnicos con diferentes fundamentales. .................... 76
Anexo V: Entradas solapadas de los distintos grupos instrumentales. Seccion A................... 77
Anexo VI: Configuracion textural SECCION D. .....ccoovviiiiiiiiiii 78
10. PARTITURAS. .ottt ettt ettt ettt e e sttt e e s b bt e e e b bt e e e s bbb e e e e ubebeeeeenbeeeeenbeeeesanbeeeens 79
10.1. ...deja que hable el viento! para ensamble............coooviiiiiiiiiiiiiicece e 79
D o L3 [ g 11 e L= oV =T o o Yo OO PP PPPPPPPPPPPPPPRt 111
0 T KU o o - T PP P PP 129



1. INTRODUCCION.
1.1. Propuesta y marco conceptual.

El Trabajo Final propuesto consta de tres obras pensadas y organizadas a partir
del concepto de aleatoriedad. Abordaré dicho concepto a partir de la operatividad
compositiva de Julio Estrada, principalmente en lo referente a los denominados
«juegos de frontera», por los que el compositor mejicano acepta “los riesgos del
equilibrio incierto entre esa serie de factores opuestos, como si lo antagdnico
alimentase su arte musical. En el fondo, éste no busca la estabilidad, sino mantenerse
en una frontera conflictiva, donde la belleza es tan imperfecta como el drama que
genera su lucha interior: mirar al pasado, mirar al futuro” (Nieto, 2002, p. 123).

En este marco conceptual, los «juegos de frontera» se plantean aqui por
analogias disefiadas compositivamente a partir de la observacién de las multiples
variables de los fendmenos de la naturaleza, especificamente en este caso, el viento.

De como se abstraiga conceptual y técnicamente dichas variables y de cémo se
sistematice la experimentacién compositiva con ellas, dependeran las estructuras de
los andamiajes de la fundamentacion estética y la definicidn del perfil estilistico de
este trabajo.

Los planteos conceptuales que emergen en primera instancia y que subyacen
en esta propuesta, son aquellos de los que se partira operativamente: ¢Cémo
organizar/des-organizar las multiples variables observadas? A su vez, si entiendo el
arte como una intervencion humana que media entre procesos de percepcién y
nociones de cambio, {debo intervenir tales variables o mantenerlas en su originalidad
constitutiva?, éien qué forma y medida debo cambiarlas/conservarlas? La operatividad
con procesos de control, ées coherente con la naturaleza de las variables
contempladas o requieren la frontera de lo inasible proyectada desde el azar y la
aleatoriedad?

1.2. Base metodoladgica.

En funcién del marco conceptual de los «Juegos de frontera» arriba expuesto y
la experimentacidon del trabajo compositivo operado por analogia, las instancias
metodoldgicas a seguir en esta propuesta son:

e Trazar parametros operativos concretos, esto es determinar analogias
técnicamente comprendidas, que me permitan formalizar los discursos
compositivos.



e Determinar técnica y estilisticamente la aleatoriedad y la improvisacidon
COMO recursos compositivos.

Como arriba dije, la base conceptual de Julio Estrada me servira como
protocolo de orden metodolégico en este trabajo:

| OBSERVACION Y EXPERIMENTACION: Naturaleza (grabacion de viento y campanas de viento) |

| EL AZAR. LO ALEATORIO. IMPROVISACION. |

| ANALOGIAS — MAPA FORMAL |

| REPRESENTACION SONORA |

Figura I. Protocolo de orden metodoldgico

Realidad: Fenomeno natural Imaginacion: ...deja que hable el viento!
Viento-campanas /[ estado de representacion

Teoria: El azary lo aleatorio en ———>  Estilo
la naturaleza y la musica

. . <
Sistema: Aleatoriedad e

Improvisacion controlada

Figura Il. Juegos de fronteras

1.3. Analogia, Mapa Formal y Representacion Sonora.

“La analogia es un procedimiento cognitivo de primer orden que facilita la
adquisicion del conocimiento representacional de un determinado dominio. La
analogia es un instrumento de asociacidén que permite establecer paralelismos entre
distintas realidades, de esta forma se perfila como un interesante instrumento tanto
para el pensamiento como para la explicaciéon” (Bernal, 2007, p. 202).

En este sentido, la analogia es utilizada en el presente trabajo como un
instrumento que me permite establecer relaciones entre el fendmeno observado y la

6



materia sonora, trazando paralelos concretos que posibilitan la construccion de un
mapa formal.

Estas relaciones entre la materia sonora y la fenomenologia de la naturaleza, se
establecen de una forma comparativa y de representacion. Es decir, que se
reinterpreta desde un punto de vista acustico el fendmeno observado. La construccion
de estos paralelos analogos entre la materia sonora y el fenédmeno natural observado,
no tiene como finalidad la busqueda de un sentido programatico, sino la aprehension
de cierta percepcion fisica o interpretacidén de una curva energética desplegada por el
objeto de andlisis, donde algunos paralelos posibles de representar analogamente
pueden ser: la densidad, la saturacion, la curvatura, el espacio, la profundidad, el
registro, entre otros.

Estas analogias sirven para construir un mapa formal que luego deviene en un
estado de representacion. Entonces, mapa formal es definido en mi trabajo como el
conjunto de paralelos posibles de representacion andloga, que tendran una
distribucidn espacial y temporal, y que permitiran definir una grilla temporal y una
posible formalizacion de las obras.

En el estado de representacidon opera lo poético, en el sentido pragmatico de
llevar a una visién comprensible algo que sucede en otra escala y que no es posible de
dimensionar en la escala de nuestra percepcién. Podemos citar a los compositores del
espectralismo, por ejemplo, el compositor francés Tristan Murail, que configura en una
escala temporal humana un estado de representacién sonora de los movimientos de
los continentes en su obra “Gondwana”.

1.4. Objetivos.

1. Realizar una produccién musical que me permita explorar la potencialidad
expresiva y creativa de la aleatoriedad, en la que tanto la aperiodicidad y la
periodicidad jugaran un rol expresivo en el discurso musical de las obras.

2. Que me permita proponer y explorar la potencialidad expresiva y creativa de
estados de representacion sonora a través de paralelos analogos entre
fendmenos de la naturaleza y su representacion acustica.

3. Componer un conjunto de obras en base a lo expuesto.



1.5. Obras.

l. ...deja que hable el viento!
Para ensamble (Fl. Cl. Perc. 1 & 2, Pno. Vin. Vic.)

Esta pieza no tiene una métrica establecida, a excepcion de un solo compas en
la pagina n°20. La escritura de la partitura es proporcional y se utilizan diferentes
dispositivos de improvisacién, como también cajas de repeticién con diferentes
estrategias de reproduccion.

El director es quien desencadena el comienzo de los distintos eventos sonoros
marcando la entrada a los distintos instrumentos, pero a la vez siempre se pregunta
écuanto tiene que durar algo?, debiendo encontrar una fluctuacion légica y expresiva
del sonido. En este sentido, es el ensamble y su director quienes dialogan y se
escuchan, quienes participan de un proceso grupal y constructivo de la obra.

En resumen, en “..deja que hable el viento” para ensamble, estd en juego el
concepto de forma eldstica a través del recurso del loop y el de improvisacién, que
proponen junto a una escritura proporcional, una tensién en la escucha para una
performance constructiva, etapas fundamentales para la forma final de la obra.

Il. Los limites del cuerpo
Obra para piano y parlantes

"Los limites del cuerpo" nace de la indagacion sobre la improvisacién como
recurso previo a la composicion y a su vez como parte integral de la obra. El objetivo es
plantear diferentes formas de interaccidn entre el texto musical (partitura) a cargo del
intérprete, y la parte grabada en estudio que funcionara como una extensién o versién
ampliada del instrumento.

La partitura fija de manera mds o menos "elastica" los eventos sonoros
dispuestos en el tiempo. Su contraparte grabada no solo establece un discurso, sino
gue también es presentado en determinadas secciones como una "partitura-auditiva"
en donde determina factores que son dejados al azar en la "partitura-texto" y que el
intérprete debe decidir como ejecutar en concordancia con lo que escucha.

El tiempo estd escrito en la partitura como si se tratara de un compas de 4/4,
subdividiéndose cada 4 segundos en relacion a lo grabado. Asi mismo, sobre el
pentagrama, se complementa con una representacion grafica del audio. Ambas
estrategias se incluyen a modo de referencia para el intérprete.

Por otro lado, se presentan secciones 0 momentos que deben ser sincronizados
con el audio de la mejor manera posible, e incluso se indican gestos de referencia, o la
ubicacidén de un gesto, que deben ser contestados por el intérprete.



También se presentan dos secciones "ad libitum". En la primera, el intérprete
improvisa utilizando el material que esta sugerido previamente en las indicaciones de
la partitura, pero siempre tomando como referencia y dialogando con lo que propone

el audio.

En la segunda seccidon “ad libitum”, el intérprete utiliza el material escrito en la
partitura, pero tiene la posibilidad de interpretar de manera elastica los ritmos
escritos, no asi las alturas y siempre dialogando con lo que propone el audio.

lll. Luxfonia.
Concierto para clarinete en sib y orquesta

Organico:

e Maderas a 1: flauta en do, oboe, clarinete en sib y fagot.
e Bronces a 1: Corno en fa (sord. wa-wa de trombdn), Trompeta en sib (sord. wa-
wa), Trombdn tenor (sord. wa-wa) y Tuba (sord.)

e Solista: Clarinete en sib.
e Cuerdas: 4 Violines |, 4 Violines Il, 4 Violas, 4 Violoncellos y 2 Contrabajos.

Luxfonia esta construida a partir del material trabajado junto al solista de
clarinete, Eduardo Spinelli. Consiste técnicamente en la produccion de armdénicos mas
0 menos estables generados a partir del trémolo entre dos fundamentales que
permiten la produccion de un armdénico en comun. A continuacién, un ejemplo de su

notacion:
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Figura lll. Ejemplo de trémolo de armdnicos con doble fundamental en Luxfonia.

Este material me permitio pensar en la idea de luces y sombras. En el interior
del mismo estda presente esta idea porque dependiendo de como se ejecute, podemos
escuchar una polifonia con dos estratos bien diferenciados, destacar solo las notas

tremoladas, o destacar solamente el armdnico resultante.

Estas posibilidades del material permitieron establecer la analogia de un juego
de “luces y sombras”. Esta idea es trasladada a los instrumentos de la orquesta que
interactian con el solista, pero no de manera tradicional, en el sentido de tutti vs.
concertino, sino complementando y amplificando los gestos del solista.



La obra esta formalizada en cinco grandes secciones. En la segunda gran
seccion de la obra (c. 97), se presenta una textura de tres estratos bien diferenciados
entre bronces, cuerdas y el solista. Tanto el solista como las cuerdas conservan una
relacion determinada y mensurada en el tiempo mientras que los bronces no.

Si bien conservan una unidad estructural, una vez comenzada su intervencion,
se les esta permitido a los instrumentistas el desplazamiento temporal “ad libitum” de
los sonidos eligiendo cada uno de ellos el tiempo de la cesura entre un gesto y el
siguiente, dando como resultado una plasticidad en el interior de la textura.

En una cuarta gran seccién (c. 166), también conviven lo mensurado y lo
aleatorio. En esta oportunidad son las cuerdas, el trombdn tenor y la tuba quienes
deben interpretar su parte de manera proporcional al compas mientras el resto de la
orquesta y el solista interpretan su parte de manera mensurada.

Luxfonia esta pensada para ser interpretada en oscuridad, es decir sin luces de
escenario. Por esto, es necesaria para la interpretacion de la obra la utilizaciéon de luces
de atril, las cuales jugaran un rol performdtico dentro de la obra dado que en
determinado momento realizan un “contrapunto visual” con lo que interpreta el
solista apagando y encendiendo las mismas.

1.6. La aleatoriedad y el viento.

Esta inquietud surge a partir de la base técnica de la experimentacion
capitalizada en el afo 2015 durante mis trabajos con grabaciones de campanas de
viento, y que resultd en la composicion de la pieza “...deja que hable el viento” para
piano solo. Esta experiencia es fruto de la busqueda, desde mis propios intereses
estilisticos, de una compresiéon musical del concepto de aleatoriedad, y que expondré
a continuacion para su interpelacién, siguiendo el marco explicativo de Rocha (2000)
sobre los presupuestos de Konold (1991).

Dos de los primeros presupuestos que definen a una situacién aleatoria son la
casualidad y |a incertidumbre. La primera, postula que una situacién aleatoria se
sucede cuando no pueden ser identificados claramente los factores casuales que la
originan o no hay control sobre ellos. A su vez, un suceso es aleatorio cuando no hay
un concepto previo de cual va a ser su resultado y por lo tanto no hay forma de
predecirlo con seguridad, entonces hablamos de incertidumbre.

En el caso de las campanas de viento podemos decir que ambos presupuestos
se cumplen, dado que no tenemos control sobre el viento y su influjo, por ende, es
incierto cuando el viento ejercera influencia en las campanas y de qué manera lo hara.
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Es cierto que conocemos las alturas que intervienen ya que las mismas son
limitadas a la afinacidén y la cantidad de campanas que tenga el movil, y esto se
establece como un factor de control, es decir, lo que conocemos, pero no podemos
predecir el ritmo o configuraciones ritmicas que se sucederan.

Otro presupuesto define a un suceso aleatorio como un fenédmeno donde hay
mas de un resultado posible entendiéndose entonces como un suceso de multiples
posibilidades. Como ya hemos dicho, si bien las alturas son limitadas, las mismas
campanas de viento grabadas de la misma manera y colocadas en el mismo lugar, no
nos permite predecir con seguridad que se repitan los mismos esquemas o
configuraciones ritmicas conseguidas la primera vez.

Por otro lado, un suceso también es aleatorio cuando cada uno de sus
resultados tiene la misma probabilidad de ocurrir. Esto es llamado equiprobabilidad.

Si bien el andlisis de las grabaciones de campanas de viento arroja resultados
en donde ciertos patrones melddicos y ritmicos parecieran ser privilegiados, dandonos
la sensacién incluso de que son variados o improvisados, tenemos que notar que el
analisis esta segmentando a un fragmento de un continuo que podria ser infinito y por
ende arrojar otros valores estadisticos.

Ejemplo inicial de ...deja que hable el viento!!! Para piano — Ceferino Garcia (2015).

e Nota promedio: Re5.

e Nota media: Mi bemol 5.

e Rango: Sol 4 —Si bemol 5. Ocurrencias: Sol 4 [1] — Si bemol 5 [4].

e [as tres notas con mds ocurrencias: Si bemol 4 [10]. Sol 5 [7]. Fa 5 [6])
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Figura IV. ...deja que hable el viento!!! Para piano solo (2015)

De todas maneras, podemos decir que todas las campanas pueden sonar y
entre ellas configuran una cantidad limitada de combinaciones, pero con la misma
probabilidad de ocurrir al menos hasta el instante antes de que las campanas se

muevan por el influjo del viento.

La ausencia de informacion sobre el suceso también nos da la pauta que
estamos ante un hecho de la aleatoriedad, por ejemplo, conocemos qué afinacion de
alturas tienen las campanas y cuantas son, pero no como va a incidir el viento sobre

ellas.

Por ultimo, uno de los presupuestos mas interesantes respecto a los
presupuestos de Konold sobre aleatoriedad, es la modelizacion.

Esto significa que podemos entender a la aleatoriedad no como una cualidad de
un suceso, sino como un recurso factible de ser modelizado y por lo tanto puede ser
aplicado a diferentes situaciones que nos permita conseguir diferentes resultados.

Por otro lado, lo interesante de comprender este aspecto de la modelizacién, es
gue no solo podemos replicar determinado modelo y configurarlo de diferentes
maneras, para ser aplicado en una instancia de preparacidon de materiales de una obra,

sino también como parte integral de la misma.
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1.7. El concepto de aleatoriedad e improvisacion en esta propuesta.

En el presente trabajo, el concepto de aleatoriedad e improvisacién es
abordado desde diferentes perspectivas y aproximaciones en cada obra.

4

Como he mencionado anteriormente, en “..deja que hable el viento para
ensamble,” la escritura de la partitura es proporcional casi en su totalidad. En la
misma, se disponen diferentes dispositivos de improvisacion, tales como cajas de
improvisacion o repeticion (loop-box), donde el director es quien desencadenard los
distintos eventos sonoros marcando la entrada de los mismos, pero atento a que lo
gue se propone en la partitura y la escucha de lo que sucede, serd fundamental para la

forma final de la obra.

La escritura proporcional tiene que ver por un lado con la necesidad de no
tener un control total del material, y por otro, se relaciona con la necesidad de
comprimir, en la menor cantidad de espacio visual en la partitura, ciertos procesos que
pueden ser muy largos y que mayormente son caracterizados como procesos
texturales que no precisan necesariamente del rigor del plano vertical.

Por otro lado, el que la escucha de lo que sucede sea fundamental para la
forma final de la obra, engloba la idea de lo indeterminado como un proceso, en
donde la tension propuesta en la escucha deviene necesariamente en una
construccion colectiva de la obra.

“"

Este concepto, es tomado por referencia de la obra para ensamble “..que
colma tu aire y vuela”, del compositor Marcos Franciosi. En entrevista con el
compositor, comenta lo siguiente:

“...que colma tu aire y vuela” es una obra donde se reflexiona sobre la tensidn
en la escucha, sobre la proporcionalidad natural del sonido. Es la idea de que
los musicos debian si o si escucharse el uno al otro. En esta obra pensé mucho
en la dimensidn del tiempo, en las relaciones de dinamica, en el aliento, en
cuestiones fisicas de los instrumentistas y sus instrumentos. Por ejemplo,
écudnto dura soplar esto en la flauta? Eso ya te marca algo, no hay compases,
pero hay un gesto que determina un tiempo y que no va a poder ser otro.

En este sentido, el marco formal de “...deja que hable el viento!”, es controlado
y definido por las trayectorias macro que son delineadas en la partitura. Pero a su vez,
se trata de un marco formal elastico, asumiendo que el resultado sonoro de cada
seccion dependera de la proporcionalidad sonora natural de cada gesto, de la
percepcidn en el tiempo y en el espacio de cada gesto, de la experiencia sonora entre
el ensamble, el director, y de la escucha que realicen de su propia interpretacion para
la toma de decisiones.
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Aqui, el concepto de “elasticidad” no es entendido como la propone Henry
Dixon Cowel en sus primeras obras: “el concepto de elasticidad (...) otorga a los
intérpretes la posibilidad de organizar un conjunto de secuencias aisladas” (Nieto,
Viela: 2008), sino que la “elasticidad” de la forma se configura a través de una
performance constructiva dada por una tensién en la escucha.

En “Los limites del cuerpo”, la aleatoriedad y la improvisacion son planteados
deliberadamente como dos instancias de la composicién de la obra. En primer lugar,
Ccomo un recurso previo para la construccion del material sonoro; y, en segundo lugar,
como procesos de indeterminacion que funcionan dentro de la obra.

Como recurso previo, la improvisacion al piano fue realizada por mi y grabada
en estudio para su posterior andlisis y seleccion del material. Es importante aclarar que
el piano no es mi instrumento y esto es parte de la propuesta, porque la idea es que
mis “limitaciones” como intérprete frente al piano me brindaran un material sonoro
improvisado que tuviese en su aspecto discursivo habitos inconscientes de mi propia
forma de pensar el discurso musical para una obra.

Esta idea esta basada en el trabajo del compositor Juan Carlos Tolosa, quien,
con su trabajo sobre la improvisacion y su busqueda del eslabén perdido entre la
tradicion oral y la escritura, formula la nocién de “idea-contraidea” y plantea a la
grabacion de la improvisacidon como un texto con el cual se puede operar.

En si, la improvisacién posee otra logica discursiva, que es muy inmediata. A
bastante corto plazo. El hecho de fijar el momento improvisativo en una
grabacion lo convierte en un texto sobre el cual uno puede operar; transcribirlo
y seguir “contandolo” a los otros con un grado de transformacion, por infimo
que este sea, articulandolo con textos de otro origen (el compositor).

(Tolosa, 2015, p.32)

La diferencia con el presente trabajo radica en que aqui no esta presente la
improvisacion de “otro” como elemento obstructivo, sino que es a partir de la
exploracién de mis propios limites y fronteras frente al piano lo que me ofrece el
material para la obra.

Como procesos de indeterminacion dentro de la obra, podemos decir que la
interpretacion de esta pieza exige la tension en la escucha de la contraparte grabada y
su relacién con el “texto de la partitura”, donde la funcion de la parte grabada, en
determinadas secciones, es la de una partitura auditiva debido a que enmarca las
acciones aleatorias que debera asumir el intérprete.

Es decir, que se retoma el concepto de elasticidad formal pero reformulado en
un contexto donde el didlogo e interaccidn entre lo que funciona de manera fija, lo
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grabado, y lo que es interpretado por el pianista, entran en tensién y configuran los
distintos momentos propuestos.

Tenemos dos secciones que funcionan de esta manera. La primera la
encontramos como “ad libitum 1” (minuto 2°40”), donde el intérprete debe improvisar
sobre el audio utilizando el material sugerido en las indicaciones generales, pero
siempre dialogando con lo que propone el audio.

El proceso que presenta esta primera seccion ad libitum, traza un paralelo con
la técnica compositiva de Lutoslawski, la cual llamé “aleatoriedad de texturas” (Marco,
2014. p. 38)

La aleatoriedad de esta técnica tiene como premisa que la unidad estructural se
conserve, pero permitiendo el desplazamiento temporal de los sonidos. Por otro lado,
combina notaciones mensuradas con otras que son proporcionales dando espacio a
secciones “ad libitum” dentro de un marco mas determinado.

A diferencia de Lutoslawski, aqui no hay notacién mensurada que es combinada
0 yuxtapuesta con otra proporcional o ad libitum, sino que lo que estd fijo es la
grabacion, sirviendo de partitura auditiva y exigiendo del intérprete la decision de
configurarse como fondo o figura. De decidir si imita o contrapone.

Por otro lado, los materiales sugeridos para la improvisacion poseen rasgos
comunes a la del audio, por lo tanto, se conserva la unidad en el discurso con una
configuracion textural polifonica.

La segunda seccién, denominada como ad libitum 2, también se relaciona con
la idea de la “aleatoriedad de texturas” pero explotando también el concepto de
“elasticidad”, que esta dada en la manera en que se interpreta la articulacion ritmica
del texto-partitura en relacion a su contraparte grabada, pudiendo rubatear,
desacelerando o acelerando el ritmo indicado.

En Luxfonia, la aleatoriedad e improvisacidn se presentan en el marco de un
contexto de notacidn determinada. Lo indeterminado entra en tension al presentar
blogues sonoros métricamente abiertos que pueden desplazarse con cierta libertad
sobre otros que son mensurados, al indicarse calderones con duracién indeterminada
entre un gesto y el siguiente.

Este concepto de desplazamiento temporal ad libitum a la manera de
Lutoslawski posibilita, por ejemplo, la fluctuacién expresiva de un ostinato de bronces
gue dialoga con el solista y las cuerdas, los cuales conservan una relaciéon determinada
entre si.

Una segunda estrategia utilizada en esta obra para lograr el desplazamiento
temporal de los sonidos consiste en la escritura de los eventos de manera
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proporcional al compas mientras que el resto de la orquesta interpreta su parte de

manera mensurada.

En resumen, las definiciones aportadas por el trabajo con aleatoriedad o

indeterminacion de la propuesta del presente trabajo, nos acercan a la definicion de

aleatoriedad estipulada por los presupuestos de Konold anteriormente sefialados.

Lo importante es notar que siempre aparece la nociéon del uso de la

aleatoriedad como un proceso y esto es compatible con la identificacion de la

aleatoriedad como modelo.

También es importante nombrar al menos tres usos importantes de la

indeterminacion, en sus variadas formas, como parte de practicas creativas:

1.

La indeterminacion puede no solo llevarnos a nuevas ideas sino también al
descubrimiento de habitos inconscientes.

La indeterminacion puede crear un terreno de prueba intrigante para
intérpretes y compositores. Lo que algunos toman por sentado como notacion
inentendible puede ser todo lo contrario para otros. Observar a intérpretes
interactuar con notaciones menos determinadas puede producir una
retroalimentacidn provechosa para ambos protagonistas.

(Cope, 1997, p.161).

Por ultimo, podemos sefalar distintos procesos de indeterminacion, que son

posibles de ser divididos en cinco categorias:

P w N PR

El uso de notaciones graficas u otras indeterminadas.

Musica compuesta de manera indeterminada pero anotada tradicionalmente.
Indeterminacién del intérprete (relacionado a la improvisacién)

Determinacion del compositor de eventos ordenados de manera aleatoria
(moviles)

Determinacion del compositor de parametros generales con material elegido
de manera aleatoria.

A su vez, cada clasificaciéon puede ser subdividida en diferentes subgrupos,

entendiendo que la indeterminacion puede ser un proceso complejo y diverso.
(Cope, 1997, p.162).
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2. ANALOGIAS COMPOSITIVAS.

En este capitulo se indaga sobre los parametros operativos concretos, esto es,
las analogias técnicamente comprendidas que me permiten formalizar los discursos
compositivos. La secuencia de observacion y experimentacion realizada, comenzando

4 (H

con la obra para piano solo “..deja que hable el viento”, utilizando el “juego de
fronteras” del compositor Julio Estrada, permite delinear una légica de indagacion
progresiva de la tematica elegida a través de las obras. Esta reflexion no excluye el
desarrollo integral de las tres obras como un cuerpo de investigacion. En este sentido,
las reflexiones alcanzadas en “...deja que hable el viento” para ensamble, permitieron
esbozar los intereses creativos de “Los limites del cuerpo” para piano y parlantes.
Consecuentemente, “Luxfonia” es el fruto de las observaciones y experimentacién de

las piezas antes mencionadas.

2.1. ...deja que hable el viento!
Para ensamble.

La génesis de este proyecto para ensamble se relaciona con la observacion de la
naturaleza del viento y su interaccién con campanas de viento.

Los parametros operativos concretos elegidos para determinar la analogia
entre esta observacion y una posible representacidén sonora que me permita formalizar
el discurso compositivo son:

a) Organico: La distincién de dos grupos de instrumentos y que se relaciona con el
comportamiento sonoro de las campanas de viento.

b) Materia sonora: La distincién de tres categorias diferentes de materia sonora:
materia sonora ténica, inarménica y ruido.

c) Aleatoriedad e improvisacion: La aleatoriedad analizada desde la interaccién
del flujo de viento con las campanas, me brinda la posibilidad de determinar
técnica y estilisticamente el uso de procesos aleatorios y de improvisacion
como recurso compositivo y proceso constitutivo de la obra.

Organico.

La resonancia que producen las campanas de viento al ser entrechocadas por el
flujo del viento me brindan la posibilidad de establecer un primer “estado de
representacion” al elegir, un grupo de instrumentos que producen resonancias, y otro
grupo que es capaz de prolongarlas. Es importante mencionar, que esta categorizaciéon
es inspirada y tomada por referencia del trabajo realizado por el compositor francés
Pierre Boulez, en su obra “Improvisation sur Mallarmé”. (Boulez, 2008, p. 122).
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e Piano
e Percusion: vibrafono (baqueta y arco) - Instrumentos que producen
Platillos (baqueta y arco) resonancias

Campanas
e Flauta
e C(Clarinete en Sib Instrumentos que prolongan
e Violin resonancias
e Cello

Materia sonora.

Las tres categorias sefialadas para la materia sonora: ruido, inarmdnica y
tdnica; sefialan la posibilidad de transiciones entre un pasaje de sonoridad ruidosa a
otro con componentes mas tonicos o con alturas mas definidas y viceversa.

Esta eleccidn se basa en la “representacion sonora” que compongo al entender
al fendmeno natural del viento como una materia sonora que privilegia una
componente ruidosa, y a las campanas, como una materia sonora con alturas
determinadas, pero con un espectro inarmdnico. La categoria de materia sonora
inarmonica, sonidos con una altura poco definida y/o combinada con ruido, contempla
la eventual transicidon entre una materia sonora tonica y el ruido. Esta materia sonora
inarmonica es la que prevalecerd mayormente en el discurso de la obra. Nuevamente,
la referencia para construir esta distincion, ha sido inspirada en el trabajo antes citado
del compositor Pierre Boulez (Boulez, 2008, p. 122).

La eleccidén de las alturas toénicas, esta establecida por la discriminacién de
ciertos intervalos caracteristicos de las campanas de viento. Generalmente, la escala
qgue predomina en estas campanas, es la escala pentatodnica. Pero de esta escalay de la
observacion de su comportamiento tipico, selecciono los intervalos de octava, quinta
justa y segunda mayor.

Por otro lado, la caracterizacién del viento como un flujo sonoro continuo con
componente ruidosa, que es representado al inicio de la obra por los instrumentos de
viento, y su posterior variacion en lineas cromaticas, deviene la utilizacién del
cromatismo y la posterior incorporacién del intervalo de segunda menor al repertorio
de alturas®.

Lver Anexo |. P4g. 71
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2.2. Los limites del cuerpo.
Para piano y parlantes.

En ..deja que hable el viento! para ensamble, el estado de representacion es
configurado desde un proceso de observacidn y experimentacion de la naturaleza del
viento y el comportamiento aleatorio de las campanas. En cambio, en “Los limites del
cuerpo”, el proceso inductivo se da en la experimentacion a través del acto
“espontaneo” de improvisar al piano y la posterior observacion de los resultados
conseguidos para la construccion de la obra.

En todo mecanismo de improvisacion existen limites, reglas y parametros que
tienen que ver con el cuerpo del instrumento y con el de uno mismo. Fronteras que
representan la naturaleza del cuerpo y su motricidad, la psiquis e incluso la naturaleza
como musico. “Los limites del cuerpo” trata sobre la exploracion de estas fronteras. Es
decir, de los propios limites de quien improvisa, y de los espacios limitrofes del cuerpo
piano, que luego sera “amplificado” a través del dispositivo-audio en un intento de
superarlos.

En este sentido, se ponen en juego también las fronteras de la subjetividad de
quien improvisé en el piano buscando un mundo sonoro con el cual trabajar,
exponiendo la geografia de su propio cuerpo, que, a su vez, sera interpelado por la
subjetividad, experiencia y cuerpo de otro intérprete en la versién en vivo.

El proceso de composicion de la obra se dividid en dos grandes etapas.
Primeramente, se improviso al piano, grabando su resultado para un posterior analisis
y seleccién de materiales para la obra2. En una segunda instancia, se compone la parte
instrumental y la versidn ampliada del piano utilizando un software multipista.

2.3. Luxfonia.
Concierto para clarinete en sib y orquesta sinfonica con luces de atril

El proceso de composicion del concierto comenzé con la exploracion junto al
clarinetista Eduardo Spinelli de diferentes recursos y posibilidades técnicas en el
clarinete soprano en si bemol.

De esta exploracion se decidid trabajar con un material sonoro que consiste en
la produccidon de armdnicos mas o menos estables generados a partir del trémolo
entre dos fundamentales diferentes, que permiten la producciéon de un armdnico en
comun3. Es importante mencionar, que este material sonoro fue también analizado y
consultado a partir de las obras de otros autores. En este caso, de Marcos Franciosi, su
obra “Vientos del Norte” y “Let me die before | wake, de Salvatore Sciarrino, ambas
para clarinete en si bemol solo.

2 Ver Anexo II. Pag. 72.
3 Ver Anexo llI. Pag. 75.
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Los trémolos de armodnicos elegidos para ser explorados se organizaron por
relaciones intervalicas de 4ta justa. Su inversidn de 5ta justa se presenta en el caso que
se superara el registro del instrumento, quedando conformados grupos de tres alturas.

En el siguiente ejemplo, tenemos las alturas sib-mib-lab en el registro del 5to
armonico, y luego las mismas alturas, pero en el registro del 3er arménico. En la voz
inferior se encuentran las alturas sugeridas como fundamentales para realizar el
trémolo.

armonicos 5 armonicos 3
1 1
T A [
1o he fa X o
BEES ‘}'?-" = b&hg. e 5 %, o %
'f — { L & — Il‘ : T ol 1 I 1 1
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Figura V. Ejemplo de trémolos de armdnicos con dos fundamentales

Esta decisidn de elegir estas relaciones intervalicas y no otras, se fundamenta
por la busqueda sonora que apunto explorar para la obra y que ademas me permitiera
una coherencia armonica a lo largo de la misma.

De este repertorio de alturas y sus posibilidades de trémolo, se acoté y selecciond un
catdlogo para ser utilizado en la obra*.

Este catdlogo de “trémolos de armdnicos con diferentes fundamentales” fue
elegido teniendo en cuenta la naturaleza de cada armoénico, seleccionando aquellos
que eran mas estables. Es decir, que se eligieron aquellos en que la produccién del
armonico no difiera tanto en su entonacion al cambiar de fundamental.

Existe una salvedad en el armodnico catalogado como N° 8, donde la diferencia
entre uno y otro es de aproximadamente un tono: la bemol y si bemol escritos.

Caracteristicas principales del material sonoro.

El material sonoro elegido presenta multiples caracteristicas que permitieron
configurar diferentes lecturas del objeto y por lo tanto desarrollar el material a lo largo
del discurso y su didlogo con la orquesta.

a) En primer lugar, es un material que presenta una configuracién polifénica.
Esta configuracion puede ser entendida como dos estratos diferenciados: el armdnico
y el trémolo. Por otro lado, podemos entender que cada altura es posible de
representar una linea de la polifonia si tomamos a cada altura del trémolo como dos
entidades distintas.

4 Ver Anexo IV. Pég. 76.
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Figura VI. Ejemplo de notacion de trémolos de armdnicos con dos fundamentales

Esta configuracion da la posibilidad de transpolar cada uno de los estratos
mencionados a la orquesta y componer diferentes formas de interaccién entre ambos.
La idea fue la de tomar a la orquesta como si se tratara de un cono que amplificara los

gestos del clarinete.

b) Es un material que sugiere lo circular, lo espiral. Esto se replica en los modos
de accion de los diferentes instrumentos de la orquesta, por ejemplo: bisbigliando en
las maderas y trémolos en las cuerdas. Esta idea, también estd presente en la

distribucidn espacial sugerida.

Disposicion sugerida:
1 Tpta.||1 Thn.
nmm--nm
[4 Violines 11| [4 Violas| [1 Fgt.|

2 Contrabajos

1CL 4 Violines [
Director

Figura VII. Disposicidn espacial de la orquesta

c) Es un material fragil, necesita tiempo y espacio para poder ser presentado y
entendido, por esto se debe tener en cuenta una eleccidn cuidadosa del tempo con el
cual trabajar. La articulacién ritmica se compone de dos configuraciones distintas, cada

una de ellas con tempos diferentes que le son asignados.

1) Semicorchea con punto + fusa o su inversion. Se le asigna el tempo mas

lento, +=52. Es el limite con el que funciona, mas lento podria no armarse el armdnico

(Figura VIII).

.
=52 H =
A ke e e
)
e e e : !
. B T Lo Lo L o aF L= . fab faF o F - aF  F o L2
——rr —

Figura VIII. Primera configuracion ritmica.
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2) La siguiente configuracion ritmica consiste en un trémolo en fusas. Este

material sonoro es presentado con un limite inferior y superior del tempo entre /=70 y
/=86 (Figura IX y X).
Por otro lado, es pertinente aclarar que se debe tener en cuenta también la

velocidad de los cambios de posicidn. Si son muy rapidos, el material sufre y puede no
funcionar.
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Figura X. Segundo ejemplo: segunda configuracion ritmica.

d) Es un material que permite una evolucion individual de la envolvente
dindmica de sus capas y, por lo tanto, el juego de que una de ellas aparezca y
desaparezca. De aqui proviene la idea de “Luxfonia”, en relacion a este juego de luces
y sombras.

Por ejemplo, es posible que durante la ejecuciéon de cierto trémolo de
armonicos podamos elegir quedarnos solo con el trémolo y luego que aparezcan
nuevamente los armdnicos, o viceversa. Esto depende de cada posicion y del control
que realiza el clarinetista con su embocadura.

Por otro lado, es posible trabajar con una envolvente dindmica caracterizada
por un “crecer desde la nada” y un “disminuyendo hacia la nada”. Esto es dable incluso
de manera disociada, es decir que el trémolo y los arménicos, tengan una evolucion
dindmica diferenciada.

e) Por ultimo, este material sonoro, ademas de su condiciéon de fragilidad e
inestabilidad, contiene en su naturaleza propiedades armdnicas complejas que por los
diferentes balances de sus componentes se transforma muchas veces en un color a la
vez que se constituye como armonia.

Estas propiedades son exploradas en la obra, pero es en la ultima gran seccidn
donde la propuesta armédnica de la orquesta en su conjunto se desprende de las
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componentes de cada trémolo de armdnicos que presenta el clarinete solista, sea

tanto de su resultante armdnica como de sus fundamentales tremoladas.

La orquesta y su relacién con el material sonoro del clarinete.

A partir de las dos configuraciones ritmicas que adopta el material asignado al

clarinete y teniendo en cuenta las demas caracteristicas o rasgos principales que se

desprenden de su analisis, se disponen las siguientes acciones para las diferentes

familias e instrumentos de la orquesta.

1) Tomando la primera disposicion ritmica del trémolo (semicorchea con punto-

fusa), la orquesta adopta las siguientes configuraciones:

En el caso de los bronces:

solo aire (sacar boguilla poner a la inversa
sobre el fubo y soplar)
M M simile

Figura XI.

Las maderas:

slap fongue (sin cana)

=F—F-F—F-F———=F=
VA A AL A IS

—— P

Figura XII.

En la tuba tenemos una variacion:

poping

Figura XIll.
Y en las cuerdas:
,IDle =5 col legno batfuto
476@ 2 sul pont. sul faste———— > sul pont.
{ Fan ) & 1
) : D T S B B e I e e
_— L R —
Figura XIV.

Ejemplo con alturas siguiendo el disefio del trémolo del clarinete:
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Figura XV.

2) Tomando la segunda disposicién ritmica del trémolo en fusas, la orquesta
adopta las siguientes configuraciones:

Bisbigliando en las maderas:

Figura XVI.

Trémolos de sordina en corno, trompeta y trombdn. Al corno se le pide que
trabaje con una sordina de trombdn y a la trompeta con sordina wa-wa. Este recurso
se utiliza disminuyendo o aumentando la velocidad del “trémolo de sordina”:

(wa wal) +8°7" "7 >
———== —* = I
| = !

—~—pp>
Figura XVII.
Trémolos en las cuerdas:
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v
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Figura XVIII.
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2.4. Determinacion del Nivel Tematico y su relacién con lo aleatorio y
la improvisacion.

El analisis de las composiciones del presente trabajo, por ejemplo, en relacion
la estructura morfoldgica y sintactica de las mismas, se nutre de categorias diferentes
a la de “tema” o “motivo tematico” en el sentido de la tradicion decimondnica. En su
lugar, estamos ante la presencia de nociones como “materia” y “materiales sonoros”,
que se configuran a través de una busqueda timbrica de sus relaciones. Es decir, que
éstas relaciones se estructuran a través de la textura del sonido y sus parametros y
articulaciones. Pero équé entendemos por materia sonora y material sonoro?

Materia es la sustancia extensa e impenetrable que puede recibir toda clase de
formas, en otras palabras, es la sustancia de las cosas. Este concepto de materia puede
ser aplicado a la musica considerando materia al sonido en si mismo. Ese sonido
conlleva caracteristicas de altura, intensidad, timbre, duracién y de “textura” que lo
caracterizan.

Por otra parte, cuando hablamos de material, hacemos alusién al elemento
necesario para la construccién de objetos. Este material, es la resultante de una
manipulaciéon u organizaciéon previa a través de distintas operaciones®, que nos
permiten la construccion de “objetos-sonoros”. Pero, équé es un objeto sonoro?

Objeto-sonoro, segun Schaeffer, es todo fendmeno sonoro que se perciba
como un conjunto, como un todo coherente, y que se oiga mediante una escucha
reducida® que lo enfoque por si mismo independientemente de su procedencia o
significado.

Esta nocidn de objetivacidon y localidad del objeto sonoro nos enfrenta a un
dilema. ¢ Como palpamos o vemos al sonido?

Una de las criticas que se le atribuye a esta escucha que evita concentrarse en
la procedencia o significado del sonido para enfocarse sélo en “el sonido mismo”, se
basa en que la “subjetividad” del oyente pasa a ser suficiente motivo para considerar a
éste tipo de analisis de lo sonoro como un método arbitrario. Pero lo que aqui cuenta
no es “la psicologia del oyente”, sino que esta idea consiste en una forma de

5 Operacidn es una accidn o conjunto de acciones ejercidas a partir de la materia y sobre la materia, a
través de un instrumento seleccionado y un conjunto de reglas que se impone el compositor. Biffarella,
Gonzalo. Interaccién en el marco de redes re-configurables de objetos sonoros. Consultado en:
https://revistas.unc.edu.ar/index.php/NOMBRES/article/viewFile/2363/1307

8 Escucha reducida es la escucha que hace voluntaria y artificialmente abstraccién de la causa y del
sentido de ese objeto para interesarse por el sonido considerado en si mismo, en sus cualidades
sensibles, no solamente de altura y ritmo, sino también de grano, materia, forma, masa y volumen.
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aprehender a lo sonoro que nos permita escuchar y hablar de la “realidad” sonora
desde una perspectiva de lo creativo.

Desde el punto de vista musical y compositivo, la nocién de objeto sonoro, es
una abstraccion con la que podemos visualizar ideas musicales. Nos permite manipular
y analizar los parametros de ese objeto y operar sobre ellos en el tiempo y el espacio.

Por otro lado, Chion (1999), respecto al objeto sonoro de Schaeffer, nos dice
gue “a un objeto sonoro le hacen falta contornos” (p. 304). Es decir, que debemos
delimitarlo. El autor analiza que para Schaeffer, los contornos de su objeto sonoro
estdn situados en el tiempo, como si éste fuese el espacio en el que habita el sonido.

Asi mismo, la percepcion del espacio puede ser definida como una percepcidn
transensorial. Chion lo define de la siguiente manera:

Calificamos de transensoriales a las percepciones que no pertenecen a ningun
sentido en particular, pero que pueden tomar prestado el canal de un sentido u
otro, sin que su contenido y su efecto queden encerrados en los limites de ese
sentido. (Chion, 1999, p.81)

El espacio es asignado normalmente a una cuestion de percepcidn visual, pero
del mismo modo en que podemos darnos una idea del espacio que nos rodea sin la
vista y sélo con el tacto, también podemos ubicar en el espacio a determinada fuente
sonora que emite determinado evento sonoro. Esto podemos lograrlo dependiendo de
la reverberacién del lugar, o de su posicidén en cuanto a distancia, cercania o lejania, o
si esta ubicada a nuestra derecha o izquierda, entre otras posibilidades.

Esto nos da la pauta que el objeto sonoro deviene en un objeto temporal y
dindmico y que el sujeto-escucha, quien es quien recibe la informacidn sonora, es un
sujeto resonante junto con el “espacio” que lo rodea, donde un desplazamiento de la
fuente o del escucha puede influir en su cualidad.

Podemos inferir entonces, que la nocién de los limites o contornos de
determinado objeto sonoro no son por lo menos objetivables de manera inequivoca.
Es decir que un mismo gesto sonoro puede funcionar de diferentes maneras
dependiendo del espacio que habite.

La propuesta de utilizar lo aleatorio y la improvisacidbn como herramientas

poéticas y estéticas del discurso musical contempla la problematica de componer,
configurar y estructurar diversos objetos sonoros “a través” del tiempo y el espacio.
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El uso de las técnicas y procesos aleatorios y de improvisacidn se presenta
también como una herramienta que permitira configurar la duracion de un objeto
sonoro dependiendo del espacio en el que habita. Esta propiedad de los procesos
aleatorios, convive con la nocidn que se propone de tensién en la escucha’. Nocién
que define la interactividad de los intérpretes en el ensamble, y que dialoga también
con las decisiones que el director del ensamble deberd asumir teniendo en cuenta lo
gue suena, cOmo suena, coOmo cambia y cuanto debera durar.

Vale aclarar que estas decisiones no se fundamentan como decisiones
arbitrarias de caracter “subjetivo”, entendiendo que se realizaran tantas versiones de
la obra como tantos “escuchas-intérpretes/directores” haya. Sino, que la experiencia
serd construida de manera no determinada, pero con una logica esperada que fue
compuesta. También podemos decir, que la materialidad del o de los objetos sonoros,
son indisolubles a la estructura de la obra, en tanto y en cuanto, se configuran
mediante los procesos de percepcidn auditiva involucrados y las nociones de cambio
necesarias para lograr la forma de la obra.

Ente sentido, la disposicion de los diferentes objetos sonoros conforman
distintas configuraciones sonoras (texturas) que necesitan del tiempo y el espacio para
poder materializarse. En los primeros ensayos de la obra se constatd, por ejemplo, que
ciertas secciones necesitan de un tiempo-espacio mas extenso para ser comprendidas
y funcionales al discurso musical planteado.

2.5. Textura. Configuraciones sonoras.

Textura musical es un concepto extremadamente complejo porque cada
elemento singular de determinado discurso musical, contribuye de alguna manera u
otra a su comportamiento y no siempre lo hace de la misma forma.

¢Como concibo compositivamente la textura en mi trabajo? La textura en mi
trabajo es definida como configuraciones sonoras conformadas por entidades® u
objetos sonoros que evolucionan a través del tiempo y el espacio (Araya, 2018).

Esta definicion de textura implica la nocion de redes de conexion significante
entre los materiales sonoros de las diferentes entidades. Estas conexiones significantes
se establecen a través de las operaciones de andlisis conectivo que revelan sus detalles

7 Categoria conceptual que fue sugerida por el compositor Marcos Franciosi como co-director del
presente trabajo final, en relacidn a su trabajo en su obra “...que colma tu aire y vuela” para ensamble.
8 Etimolégicamente, entidad proviene del latin entitas (cualidad del ser), formada de ens, entis, (que es,
que existe) y el sufijo -tat- (-dad, abstracto de cualidad)
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morfoldgicos y esquemas energéticos similares que son compartidos o contrapuestos
entre los materiales sonoros elegidos.

La nocidn de objeto sonoro nos permite hablar de una plastica sonora y de la
posibilidad de formular relaciones abstractas de comparacion entre un sonido y
otro, de manera que éstos se puedan crear y/o manipular a través de
diferentes técnicas y operaciones de analisis conectivo que nos revelen sus
detalles morfoldgicos (Biffarella, 2006).

La nocidn de esquemas energéticos permite comprender al sonido como algo
mas que un objeto provisto de informacién. Entender al sonido como energia en
movimiento nos permite clasificar las relaciones de encadenamiento entre los sonidos,
no solamente como relaciones abstractas de comparacion, o de diferencia de grado en
una escala, altura-masa, dindmica-volumen, textura-grano, forma, etc.; sino también
como relaciones activas de transmisidn, de intercambio, y de reaccién o de conflicto de
energia.

Nuestra percepcion de la textura musical depende de un resultado global de
diferentes elementos. Aun asi, existen dos aspectos importantes que nos asisten a la
hora de escuchar la manera en que determinada textura esta organizada:

(1) la densidad y el espacio de y entre los objetos.
(2) lainteraccion de estos objetos o entidades sonoras.

Estas dos categorias® pueden ser entendidas como dos aspectos de la textura:
aspectos cualitativos y aspectos cuantitativos.

La densidad puede ser observada como un aspecto cuantitativo de la textura,
mientras que los aspectos cualitativos encierran la variedad de interrelaciones e
interacciones dentro de una componente textural.

En este sentido, la composicidn de las obras del presente trabajo, propone que
las relaciones existentes entre las diferentes texturas, o entidades sonoras,
conformadas por los diferentes materiales sonoros, tengan como variable de su
definicion y comportamiento a los diferentes dispositivos de aleatoriedad e
improvisacion que han sido puestos en juego para su constitucion.

Por otro lado, ademas de proponer distintos comportamientos a cada entidad
sonora, estos procesos aleatorios también proponen la delimitacién de distintas

9 Berry, Wallace, Structural Functions in Music. Nueva York. Dover Publications. 1987, citado en
Besharse, Kari E., The role of texture in French spectral music. USA. UMI Dissertation Publishing. 2009.
Pag.31.
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secciones, apelando a aspectos cuantitativos de la textura (densidad), como a aspectos
cualitativos de la misma (interaccion de los materiales sonoros, redes de conexiones
significantes = esquemas energéticos similares).

En algunos casos, vamos a encontrar que las secciones estan delimitadas,
enmarcadas, por golpes formales (ictus), que nos sefialan que estamos parados en un
territorio u otro. Esta estrategia es utilizada para generar puntuaciones de sentido en
un discurso sonoro que se caracteriza por ser continuo. En otros casos, estos
territorios estan delimitados por cambios de densidad o de comportamiento.

Pero existe un factor mas a tener en cuenta. Estos procesos se ven atravesados
por una particularidad esencial de los dispositivos de aleatoriedad e improvisacion,
que consiste en el principio de tension en la escucha y performance constructiva,
como tratamos en el apartado 1.7. Que aqui, la tension en la escucha, es una categoria
conceptual que no sélo es operativa a la hora de la performance constructiva, sino
también una categoria estética de analisis.

La categoria conceptual de performance constructiva (Fischer-Lichte, 2011) es
definida por la autora, como una estética que tiene entre sus principales principios,
que la representacion escénica como un objeto acabado pierde su “valor”. Lo que se
propone no es la posible repeticion de la obra, sino un acontecimiento, apareciendo
asi la situacion con su tiempo real.
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3. ALEATORIEDAD E IMPROVISACION: DETERMINACION TECNICA
Y ESTILISTICA.
3.1. Aleatoriedad e improvisacion en “...deja que hable el viento!”.

Los recursos aleatorios y de improvisacién utilizados, son configurados de
diferentes maneras e integrados a la obra como parte constitutiva de la misma. La
estratificacion de los mismos en relacion al tiempo, permite controlar la evolucion del
discurso en su ldgica horizontal. A su vez, la estratificacidon en relacidon al espacio,
permite controlar la densidad, es decir la légica vertical del discurso.

Estas configuraciones, operan a través diferentes procesos de control que
permitirdn la evolucion del discurso y que a través de la puntualizacion de diferentes
“ictus formales®”, permitiran demarcar las diferentes secciones del discurso, tal como
se vera mas adelante en su analisis formal.

A continuacion, se detallan las diferentes configuraciones de los procesos
aleatorios y de improvisacién utilizados en la obra:

a) Escritura proporcional.

La escritura proporcional es utilizada en gran parte de la obra. Esta forma de
notacién permite organizar, en un espacio determinado de tiempo, una secuencia de
eventos en donde el ritmo y su duracidn son relativizados al no estar mensurados, sino
gue estan contenidos en un espacio de tiempo relativo.

[ ‘hw\ °
= Ja‘ -N'Ig .uc'Ro.m Glernar od.[;1.)
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Figura XIX.

b) Escritura proporcional que es dirigida en sus intervalos de entrada.

En este caso, el ritmo que el percusionista n° 2 debe darle a su parte, sera
consecuencia de la marcacién que le dara el director del ensamble. Aqui se propone
una interaccion en donde el resultado sonoro dependera de la interaccién con otro.

t- %v.,dw 5T n.t_,,@r‘,,l = Fesgite.
tee | T o
35 /A‘ . :,“r.v. Sy‘.m ‘J.v_
=S —————
Figura XX.

10 |ctus formal es definido en el presente trabajo como golpe, ataque, acento. Evento o eventos que
trazan una grilla temporal.
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c) Cuadros de improvisacion.
En este caso, el pianista debe improvisar, con el grupo de notas indicado en el
recuadro, imitando el ritmo que ejecuta el percusionista. Los cuadros de improvisacion
gue se presentan en la obra, estan pensados para ser interpretados escuchando el
gesto que realiza otro instrumentista.
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Figura XXI.

d) Cuadro de bucle o loop-box.

En ...deja que hable el viento! para ensamble, un bucle o loop consiste en un
gesto musical enmarcado entre dos signos de repeticion que suena hasta que cambia
por otra accion o se detiene. La duracién del mismo esta sefialada con una linea negra.
Podemos diferenciar las siguientes variaciones técnicas de sus presentaciones:

1) Cuadro de bucle o loop-box: gesto enmarcado entre dos signos de repeticion.

Peca. presion del arce

o}

Figura XXIl.

2) Cuadro de bucle o loop-box + ad lib: consiste en una repeticién no exacta. Puede
variar dentro de los parametros delineados, es decir, moviéndose de manera
cromatica dentro de la tesitura indicada (re4 a si4), con la envolvente dindmica
indicada (==% === ); y la técnica a utilizar (whistle tone).
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Figura XXIlI.
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3) Cuadro de bucle o loop-box con diferentes tempos yuxtapuestos,
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Figura XXIV.
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o que permiten la fluctuacion entre dos tempos dentro del mismo loop:
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Figura XXV.

4) Cuadros de bucle o loop-box que atacan juntos con un mismo tempo, pero son de
diferentes longitudes dando como resultado una micro-polifonia. En este caso el
tempo es negra 60 en donde la flauta tiene, desde el do#5 al fa#4, un total de 8 fusas;
mientras que el clarinete tiene un total de 13 fusas entre el re3 y su octava; y el
vibrafono con un total de 15 fusas desde el fa#3 al do#4 y su regreso a fa#3.
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Figura XXVI.

e) Cuadro sin repeticion.

Enmarca un gesto que luego es continuado “ad libitum”.

ele,
aite ot dol *od i
i = fem——
Figura XXVII.

Factores de control:

Como se menciona anteriormente, las diferentes formas consignadas como
procesos aleatorios e improvisacién contralada operan a través de distintos procesos

de control especificados para cada caso y que involucran la toma de decisiones tanto al
director como de cada instrumentista del ensamble.

a) Alturas:

1. Las alturas, o una tesitura de alturas, se fija y se mantiene constante.

32



2. Las alturas, o una tesitura de alturas, se fija pero continda “ad libitum” dentro
de los limites marcados.

b) Dinamica:

2. Ladindmica se fija y se mantiene constante.
3. Ladinamica se fija pero continda “ad libitum” dentro de los limites marcados.

c) Ritmo:

1. Elritmo se fija y se mantiene constante.
2. Elritmo se fija pero continda “ad libitum”.
3. Elritmo es sugerido de manera proporcional.

d) Tempo:

Se designan diferentes velocidades para distintos grupos o dentro de un mismo
grupo. Esto puede suceder cuando se consignan dos tempos diferentes a dos gestos
simultdneos, en el primer caso, o cuando se indica una brecha de oscilacién entre dos
tempos diferentes para una misma accién, en el segundo caso. Este ultimo recurso
puede estar superpuesto con otro evento a distinto tempo también.

f) Indicaciones técnicas:

Diferentes indicaciones técnicas son utilizadas y que se pueden clasificar en
subjetivas o narrativas: Imitando al viento. Aclaratorias o indicativas: Lo mas lento y
continuo posible, poco a poco cambiar a..., poco a poco cresc., alternar entre..., etc.

g) Direccion:

Todos los eventos enmarcados dentro de las distintas técnicas de escritura
aleatoria o de improvisacion antes mencionada, son accionados operativamente por
las decisiones que tomara el director del ensamble.

La forma de la obra dialoga con las elecciones que haran el director y los
instrumentistas. La partitura no esta escrita de forma mensurada, es decir que no tiene
una métrica propiamente dicha salvo una excepcién en la pdgina 20 donde se indica un

compas de 4/8 (J"=120). La musica debe ser ejecutada como un continuo en donde el

director marcara las entradas de los instrumentos y deberd encontrar una fluctuacién
l6gica y expresiva del sonido.
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Para esta tarea, en la parte superior de la partitura y en cada partichela, se
dispone una serie de flechas!! blancas numeradas que sefialan las distintas entradas de
los instrumentos. En algunas de ellas estan nombrados los instrumentos que atacan
juntos. En otras se sefala la detencion de uno o varios instrumentos. También existen
marcaciones con una flecha negra que indica que son solamente las entradas de un
instrumento particular y en donde el director elegira el ritmo que le dard a cada gesto.

1) Flechas blancas numeradas. Algunas nombrando los instrumentos que atacan

juntos.

P
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Figura XXVIII.

2) Flechas sefialando la detencién de un proceso.

757 Fael
‘g (5129)

Figura XXIX.

3) Flechas negras que permiten marcar el ritmo de un determinado instrumento.
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Figura XXX.

3.2. Aleatoriedad e improvisacion en “Los limites del cuerpo”.

El proceso de composicion de la obra tuvo dos etapas. En primera instancia se
realizd una improvisacién al piano, la cual fue grabada para su posterior analisis y
seleccion de materiales para la obra.

1) Materiales seleccionados!?. Estados de lectura de los objetos y las acciones
involucradas para su produccién en el piano.

2) Luego de haber seleccionado los materiales sonoros con los cuales trabajar, se
procedid al montaje y composicién en software multipista de la version ampliada
del piano.

Para esto se tuvo en cuenta:

11 Como antecedente, este recurso es utilizado por el compositor Gyérgy Ligeti en su obra
Kammerkonzer fiir 13 instrumentalisten (1969 — 1970)
12 ver Anexo Il. Pag. 72.
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a) las relaciones entre los materiales sonoros elegidos, y en consecuencia la
forma.
b) Eldialogo, la interaccién, entre el pianista y el audio.

Este ultimo punto llevé a pensar y a seleccionar las diferentes configuraciones
posibles de interaccion:

a) Sies directa o contraria.

b) Si los gestos sonoros de uno y otro convergen o divergen. Determinando (1)
qué gestos sonoros en el audio son a imitar por parte del pianista; y (2), cudles
son los puntos de sincronia entre el pianista y el audio.

c) Por otro lado, establecer los momentos que funcionan como partituras
auditivas que permiten al pianista improvisar sobre ellos.

Las relaciones entre los materiales sonoros elegidos, es decir, los rasgos
caracteristicos de cada uno de ellos y los rasgos comunes entre ellos, permiten
garantizar la unidad y la continuidad del discurso. Como también, la definicion de estos
rasgos mencionados, posibilitan la superposicién de materiales similares o diferentes
con el fin de establecer relaciones contrapuntisticas.

A continuacion, se describen las tres relaciones estructurales mas fuertes entre los
materiales sonoros elegidos:

Relacién 1°: Sonidos percutidos en registro grave y Clusters.

Ambos materiales comparten el rasgo comun de ser gestos percusivos. Los
clusters se diferencian porque generalmente se mueven en un registro distinto (medio,
agudo y sobreagudo) y esto permite el contraste entre ambos.

Relacién 2°: Trémolos en las cuerdas, glissandos “modo arpa”, glissandos “slide” y
sonidos raspados con velocidades lenta y rapida.

Todos presentan caracteristicas distintivas. Los trémolos en las cuerdas graves y
los glissandos a modo de arpa se relacionan por una sonoridad inarménica y compleja.
Los sonidos raspados con velocidad lenta proporcionan una componente ruidosa que
se relaciona con la sonoridad inarmdnica de los trémolos, y a la vez, una articulacién
ritmica que se vincula con la iteracion que presentan los glissandos slide. La
combinacion de todos estos gestos permite construir una textura configurada como
una masa sonora de diferentes capas que interactian como un todo.

Relacién 3°: Sonidos punteados y notas iteradas

Esta relacidon esta construida desde la articulacidn ritmica. Ambos gestos
comparten esta idea de repeticion de una altura determinada.
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Al construir las diferentes relaciones mencionadas, se crean segmentos con
rasgos caracteristicos y comportamientos distintivos del material sonoro elegido, por
lo tanto, se establecen las diferentes unidades de sentido.

Las relaciones estructurales entre los diferentes segmentos propuestos fueron
delineando el aspecto formal de la obra.

Pensamiento espontaneo y polifonia ampliada.

Como se menciona anteriormente3, en “Los limites del cuerpo”, el proceso
inductivo se da en la experimentacidn a través del acto “espontaneo” de improvisar al
piano, y la posterior observacion de los resultados conseguidos para la construccidon de
la obra.

En este sentido, la improvisacidn, lo espontaneo y lo aleatorio, no son solo
parte del proceso previo de composicidn, sino parte constitutiva de la obra. Por
ejemplo, en las secciones B y C!4, la grabacién propone “estimulos auditivos” que son
imitados por parte del pianista, o éste tiene que improvisar sobre lo que se esta
escuchando, resultando en diferentes naturalezas sonoras que se van interpelando
una a otra en una configuracién textural que podemos llamar contrapunto imitativo
aleatorio.

Ademas, la contraparte grabada permite superar los limites del piano y del
pianista, dando la posibilidad de que mas voces intervengan al mismo tiempo,
explorandose la posibilidad de una polifonia ampliada.

3.3. Aleatoriedad e improvisacion en “Luxfonia”.

Esta obra presenta dos momentos con dos configuraciones diferentes de
aleatoriedad e improvisacion que interactian con contextos mas determinados y de
notacién no aleatoria.

El primero de ellos esta pensado a manera de una masa sonora que funciona
como un ostinato dentro de la textura. En primera instancia, este ostinato es asignado
a la familia de los bronces donde cada instrumento repite una secuencia enmarcada en
un “cuadro de bucle” (loop box) que debera sonar hasta que se indica que se detenga.
La duracion del gesto es sefalado con una linea negra hasta la sefial de “stop”, que
debera ser marcada por el director.

La duracién de los calderones comprendidos en cada gesto es ad libitum (Figura
XXXIl). De esta manera, cada intérprete elegira las pausas que necesita, escuchandose

13 Ver Capitulo 2: Analogias compositivas. P4g. 19.
14 Ver Capitulo 4: Andlisis formal. Pags. 45 a 50.
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y escuchando a su entorno sonoro. Por otro lado, estd indicacidon permite que las
configuraciones de los intervalos de entrada entre cada una de las partes varien de
manera aleatoria, permitiendo un movimiento fluctuante de la masa sonora.

El gesto asignado a los bronces se trata del “trémolo de sordina”, a excepcidn
de la tuba. La velocidad del trémolo debe evolucionar de “rapido a lento”. La
envolvente dindmica es caracterizada por un cresc./dim. desde un PPP a un PPy
viceversa. Las alturas elegidas privilegian una organizacién intervalica por 4ta y 5ta

justa, que al superponerse en las diferentes voces, se obtiene un complejo armédnico

con las siguientes alturas:

A
Y &) (&
| FanY ] [
ANE"4 )
[ “
o =
— = [,
rax 1
F O 1
Z
z <

Figura XXXI. Secuencia armdnica de los bronces (cc. 97 al 101).
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Figura XXXIl. Ejemplo Corno en Fa (cc. 97 al 101).

Esta configuracidon de improvisacidn es luego transpuesta a las maderas con la

misma légica de funcionamiento, sélo que el material es ahora un bisbigliando, con

excepcion del fagot que interpreta notas lisas. Se conservan la envolvente dindmica y

la variacion en la velocidad del gesto de “rapido a lento”.
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Figura XXXIII. Secuencia armdnica de las maderas (cc. 114 al 134).
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Figura XXXIV. Ejemplo Flauta (cc. 114 al 134).

El segundo momento de la obra donde se presenta una configuracién aleatoria
se extiende desde el c. 170 hasta el c. 183. En esta oportunidad la estrategia es
diferente porque se utiliza la escritura proporcional para lograr una fluctuacién de una

de las capas texturales, que se presenta como puntos sonoros caracterizados por los

sonidos percusivos de las cuerdas (col legno battutto) y “popping” de la tuba. Esta

sonoridad contrasta con los sonidos lisos del resto de la orquesta y el sonido ondulado

de los trémolos del solista y la flauta.
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Figura XXXV. Ejemplo Cuerdas.

Proporcional al compas (cc. 169 al 172).
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4. ANALISIS FORMAL.
4.1. Organizacion formal en “...deja que hable el viento!”.

El discurso de la obra estd organizado en tres grandes secciones:

Seccion A Seccion B Seccion A’

Del N° 1 al 43 N° 43 al 61 N° 61 al final

A su vez cada seccion esta construida por diferentes subsecciones:

Seccion A (N° 1 al 43)

a)N°1al 18 | b) N° 18 al 35 | ') N° 35 al 43

Seccion B (N° 43 al 61)

c) N° 43 al 48 | d)N° 48al 61

Seccion A’ (N° 61 al final)

a)N°61al67 |b)N°67al73 |c)N°73al85 |d)N°85al95 [e)N°95al99

Seccion A [N° 1 al 43]

Subseccién a (n° 1 al 18):

Desde el N° 1 al 18 se da un proceso aditivo a nivel textural. Es decir, que las
entradas de las diferentes lineas se van sumando una a una. La textura se complejiza 'y
progresa en un crescendo gradual que desemboca en un primer “ictus” caracterizado
por la octava del vibrafono sobre el N° 18, dando paso a una nueva subseccion.

Esta primera seccién comienza con materiales sonoros que presentan una
componente ruidosa. La envolvente dindmica se caracteriza por un ataque suave y
progresivo. Este material es primero presentado por las cuerdas y luego por las

maderas.
ey v
Violin: | HE= 5 Flauta: | HEASS A=
—r I 4
Figura XXXVI. Figura XXXVII.

El piano presenta un material sonoro caracterizado por una componente
armonica compleja y en el registro grave. Su dindmica comienza siendo muy suave
para luego, hacia el final, sobre el N° 16, crecer en dinamica y extenderse hacia un
registro mas agudo.

Piano:

Figura XXXVIII.
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Percusién 1 se suma con las campanas de viento, proporcionando alturas
determinadas de manera aleatoria. Percusidon 2, se suma con un nuevo material con
componente ruidosa en el redoblante.

f
‘#ﬁ e 2 nffM- it ) 9 Wﬂn‘-l’\’y l‘uy![af‘ C/LOI‘J.
Perc. 1: | BB —— = Perc. 2: : :
SBPET  (poco o poeo crez) — F (|
Figura XXXIX. Figura XL.

Estos materiales sonoros son variados a lo largo de esta primera subseccion a
interactuando entre si, conservando, ademas, una envolvente dindmica similar que va
hacia el crescendo y mostrando una evolucién continua desde una textura mas simple
hacia otra mas compleja caracterizandose en una sola textura que llamaremos textura
de masa sonora.

Subseccion b (n° 18 al 35):

Aqui aparecen nuevos elementos con caracteristicas de alturas parcialmente
determinadas y combinadas con ruido. Es decir que hubo un proceso de
transformacion del flujo sonoro de una sonoridad mayormente ruidosa a otra con
componentes de altura mas definidos. El gesto cromatico con “solo aire” del clarinete,
es variado a alturas determinadas con una dinamica en “extremo piano”. Se suman el
“whistle tone” cromatico en la flauta y los “glissandi” de las cuerdas.

Esta subseccién, a diferencia de la anterior, muestra una textura estratificada
por capas: dos o mas capas texturales que funcionan al mismo tiempo. Una primera
capa que llamaremos A, caracterizada por el material sonoro cromatico. Una segunda
capa B, caracterizada por el material sonoro con componente ruidosa. Y una tercera
capa C, caracterizada por dos elementos: el primero se configura en un registro medio-
grave funcionando como ostinato (piano Il y vibrafono). El segundo, por asociacién en
la articulacion ritmica (trémolo del vibrafono) en la flauta.
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Figura XLII.

Esta configuracion de diferentes capas texturales se complejiza y converge,

sobre el n° 33, en un momento caracterizado por la sonoridad inarmdnica de los
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multifénicos en las maderas, junto a una sonoridad ruidosa del “scratch” en las

cuerdas, que marca el final de esta subseccion.

Subseccion b’ (n° 35 al 43):

Ya en n® 35, que es marcado por otro “ictus” del vibrafono, tenemos un proceso
en marcha de multiples capas en cuanto a la textura, el cual, viene gestandose desde la
subseccion b anterior. Las cuerdas pasan de los glissandi a gestos rapidos cromaticos,
los vientos pasaron de una sonoridad ruidosa a otra mas ténica privilegiando el
cromatismo. La percusidn se suma con gestos frotados sobre los platillos que dialogan
con el mismo gesto del piano, pero éste, frotando las cuerdas del arpa.

En sintesis, en esta primera gran seccion A, podemos destacar dos procesos a
gran escala. En primera instancia se da una trayectoria que involucra el paso de una
sonoridad con componente ruidosa a otra con alturas determinadas y sus variaciones.
Por otro lado, se presenta una trayectoria desde una textura simple y unificada, hacia
otra mas compleja con distintas capas sonando simultdneamente.

Seccion B [N° 43 al 61].

El paso a la segunda gran seccién B, se da por una reduccion abrupta de la
densidad textural, deteniéndose el flujo sonoro anterior y proponiendo un cambio
timbrico y tematico desde los materiales sonoros.

Subseccion c (n° 43 al 48):

Caracterizada por la presentacién de un nuevo material sonoro, armdnicos
percutidos del piano y los efectos de percusion en las maderas (n° 43), regresan las
campanas de viento y suenan brevemente los glissandi en el piano, manteniendo de
esta manera, una coherencia formal con lo antes escuchado en la Seccién A.

La configuracion textural se caracteriza por presentar tres capas diferentes
entre el piano, la percusion y los vientos. Si bien, los vientos y el piano se asocian a
través de una articulacion corta y ritmica, podemos diferenciarla timbricamente. Por
otro lado, operativamente, se da un proceso de improvisacion en donde los vientos
deben imitar al piano, que en determinado momento comienza con una reduccion
progresiva de eventos (Figura XLIII).
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Subseccion d (n° 48 al 61):

El proceso anterior desemboca en una nueva configuracion textural, que
mantiene una densidad baja pero que ahora es caracterizada por el trémolo en el
vibrafono (n° 48) que adopta el intervalo de quinta justa. El material percusivo se
traduce en nuevas configuraciones para las cuerdas (col legno battuto en n° 49) y el
piano (n° 51). Mientras que los vientos, alternan entre un gesto dominado por el
trémolo (bisbigliando en n° 50) y los gestos percutidos (n°52). Este nuevo proceso de
textura aditiva crece y se constituye en una textura conformada por capas
diferenciadas.

Hacia el N° 61, este proceso se diluye gradualmente en la sonoridad del inicio
de la obra, dando paso asi a la ultima gran seccion.

Seccién A’ [N° 61 al final].

Subseccion a (n° 61 al 67):

La presente subseccidon a consiste en la reexposicion del material sonoro
presentado al inicio de la primera gran seccidn A. Con la misma disposicidn aditiva en
cuanto a la entrada de los materiales, caracterizados por una componente ruidosa,
evoluciona en un crescendo que desemboca en un nuevo “ictus” formal que sefala
sintacticamente el inicio de la subseccion b.
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Subseccion b (n° 67 al 73):

La subseccion b retoma los “glissandi” en las cuerdas y el piano, junto con los
gestos cromaticos del clarinete y la flauta. Se suman el ostinato del vibrafono y mas
adelante, los gestos frotados de la percusién y el piano. Esta textura por capas
evoluciona en su complejidad mediante variaciones de sus componentes. Sobre el n°
70, encontramos tres capas en donde las cuerdas variaron su gesto conservando la
trayectoria ascendente y descendente del glissando anterior, pero asocidndose a
través de la articulacién al trémolo del vibrafono. Otro tanto pasa con la trayectoria de
altura determinada del cromatismo en el clarinete, a una sonoridad con componente
ruidosa.
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Figura XLIV.

Subseccion c (n° 73 al 85):

Esta subseccidn c, si bien presenta gestos y materiales sonoros que ya hemos
escuchado, se diferencia por presentar nuevamente a las campanas de viento pero
ahora en una relacion dialéctica con el piano. La propuesta en esta interrelacion,
donde el piano improvisa con las alturas consignadas en el recuadro e imitando el
ritmo de las campanas que es aleatorio, es la de crear un contrapunto improvisado
utilizando como “punto” a una fuente aleatoria. Este didlogo se configurard como una
capa diferenciada dentro de la textura global de esta subseccion.
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Figura XLV.

Por otro lado, tenemos la presencia de un elemento cromatico en las maderas
gue va cobrando cada vez mayor fuerza y que estd anunciando el caracter de la
subseccidn siguiente.
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Figura XLVI.

Subseccion d (n° 85 al 95):

En esta subseccion d, se impone el material cromatico antes mencionado
configurdndose una textura micro-polifdnica dada la superposicion de diferentes
patrones repetitivos, ritmicos y mecdnicos tanto en las maderas, como en las cuerdas,
vibrafono y piano.
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Este proceso evoluciona hacia un climax sobre el n° 94, sefialando el comienzo
de la ultima subseccion e (n° 95 al final) que cumple una funcién codal de toda la obra.

4.2. Organizacion formal en “Los limites del cuerpo”.
Seccién A (0’00 — 2°40”’)
La partitura de la pieza esta escrita con una métrica de 4/4 con un pulso de

J=60. Las lineas de los compases son representadas por una linea punteada, sefialando

gue el compas esta indicado a modo de referencia respecto a la parte grabada. Esto
qguiere decir que las secciones que cuentan con los compases delineados de esta
manera, conservan una relacion mas o menos estricta con el audio.

Esta primera seccidn A presenta una relacidn de coincidencia (convergencia) en
la organizacién en el tiempo y espacio de los materiales sonoros, pudiendo
relativizarse dentro de ciertos limites, dependiendo de la interpretacién.

La duracidn de cada estimulo sonoro y la distancia entre estos es irregular y
surge de la “composicion” posterior a la improvisacién realizada en el piano,
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contextualizando cada segmento en relacidn a la composicion en software multipista
de la parte grabada.

Estos eventos no estan organizados en tanto una métrica o compas, sino en su
relacion sintactica, polifonica o textural respecto al audio. Es por esto que el compas

designado resulta en una referencia y el tempo (J = 60) es una herramienta de

sincronizacion.

En esta primera seccion podemos definir la segmentacion del discurso en
relacion a su dimensién temporal, pero aclarando que se plantea una relacién de
“contrapunto imitativo” entre el audio y el texto-partitura, donde algunas veces es el
audio quien propone el gesto a imitar, y otras veces es el gesto del pianista el que
anticipa el que luego sera presentado por el audio.

Organizacion sintactica de los segmentos:

a) 0°'00” a 0’13”: los materiales sonoros presentados en la parte grabada conforman
una unidad tematica que luego sera variada en los diferentes segmentos. Esta unidad
tematica esta conformada de la siguiente manera:

S=== + FEH +

Figura XLVIII.
Sonido raspado, clusteres y los sonidos percutidos en registro grave. Tiene una funcién
expositiva.

b) 0'13” a 0’40”: comienza con un gesto ascendente de clusteres que es imitado por el
pianista. El pianista introduce por primera vez el material de la nota iterada. Finaliza
con los sonidos percutidos en registro grave solamente interpretados por el pianista

c) 42” a 0’59”: comienza otro segmento nuevamente marcado por los gestos de
clusteres, pero ahora éstos predominan en el discurso, obviando por un momento el
material de los sonidos percutidos. Cierra con el material de nota iterada.

d) 1'00” a 1’56”: comienzan los clusteres que son continuados por los sonidos
percutidos. La nota iterada por el pianista conecta con un segundo sub-segmento que
sigue con el mismo orden planeado (clusteres - sonidos percutidos). A partir del
minuto 1’40” prevalece la parte del pianista donde los eventos sufren una dilatacion
temporal de sus intervalos de entrada, espaciandose cada intervencidn, y de reduccion
en cuanto a la cantidad de eventos.

47



e) 1'56" a 2’40’: el audio inicia con un gesto de clusteres ascendente desde el registro
grave hasta el registro sobre agudo, que es imitado por el pianista. Luego continda un
espacio donde se escucha la resonancia de este gesto dando paso a la seccion B.

Seccion B (2’40 — 4’04")

Esta seccidn es denominada en la partitura como Seccion “ad libitum 1”. El
intérprete improvisa sobre lo que escucha con el material sugerido en las indicaciones
generales.

A partir del minuto 2’25” se solapa el material que funcionard como partitura
auditiva con el material de la seccion anterior. Sobre el minuto 2’40” comienza la
improvisacioén del intérprete.

La estructura del material grabado responde al siguiente orden:

1) Trémolos sobre el registro grave en dinamica piano. En el minuto 2’40”
se suman los glissandos “slide” y el sonido raspado de las cuerdas
entorchadas del registro grave.

2) 2’55” a 3’18” se da otro arco con este mismo material: glissandos
“slide” y sonido raspado registro grave.

3) De 3’18” a 3'40” un tercer arco donde el sonido raspado se libera y se
transforma en glissando raspado.

4) De 3’42” a 4'00” queda solo el material de glissando “slide” subiendo y
bajando.

Los materiales sugeridos con los que debe improvisar el pianista son los siguientes:

a)

gliss

= sonido con variacion de altura apoyando sobre

A A A A A 0 A A A A A A A 4

las cuerdas un tubo de vidrio o metal: glissando

r “slide”. Registro sugerido: 2 y 3.
B, sempre
Figura XLIX.
b)
4 gliss arm. = sonido con variacién de altura apoyando los

D

e dedos de la mano en la porcién de cuerda entre
los agrafes y el compresor. Registro sugerido: 1.
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c)

& gliss am. = similar al anterior pero doble
e T—— || glissando.
SSEiEoiaaiss £
Figura LI.

Como se puede observar, el material sonoro con el cual el intérprete interviene,
estd configurado a partir del material glissando, presentando una variante en los
gestos sugeridos b) y c), donde la variacién de altura se realiza con la mano, pero sobre
todo, el lugar elegido de las cuerdas para la produccion del sonido (entre los agrafes y
el compresor) resulta en una variedad de armdnicos superiores.

Del minuto 4°04” al 4’47, se da un punto de sincronia donde el intérprete
responde a los gestos del audio. El material sonido raspado se impone al de los
glissandi. Este segmento funciona como transicion entre la seccion By C.

Seccion C (4’48 — 7'52")

Esta seccion es denominada como “ad libitum 2”. Cada gesto escrito en la
partitura es “elastico” y estd dispuesto en didlogo con lo que propone la grabacion. El
pianista puede adecuar el ritmo sugerido en relacion a lo que escucha y asi establecer
un didlogo entre ambas partes.

Predominan los materiales sonoros planteados en la relacién n° 3 descrita
anteriormente en el capitulo 3, pag. 34. El discurso de esta seccién esta planteado
como un flujo sonoro continuo organizado desde la trayectoria de las alturas y los
campos armoénicos que la conforman, presentando la siguiente organizacién:

a) 4'38”: se presenta en la contraparte grabada el material “sonidos punteados” sobre
las cuerdas, acompafado de trémolos en el registro grave, los que nos introducen a

esta seccion.

b) 4’48": comienza el “contrapunto imitativo” con el material “nota iterada”. Las
relaciones armodnicas son simples predominando el intervalo de unisono y segunda
menor.

c) 5'16”: las relaciones armonicas varian, dandose relaciones intervalicas de 7ma
mayor.
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d) 6’00”: se aceleran los intervalos de entrada de los diferentes gestos. Aqui nos
encontramos en el punto climdtico de la obra donde la busqueda de una “polifonia
ampliada” dada por la interaccidn entre la grabacién y la accién del pianista estd en un

nivel maximo de tension.

536 540" S44 g e ¢
: e
A § 0 e eea P a—
. 2= = B B
B f
Pro. sempre
- PR
p=f f
336" £00" 604" 508"
DG’ - CD .
z === == —
& 5 = ===
Puo F == mp —_———nf —————np ] ‘ —f ———mp mf ——
l _ R
EECEEES ot r—7
= = :
mf  —==f
612 616 620" 624" 528"
i’ EEEFEE s 5 > . .
Pro { - nf —————1-p P —

Figura LIlI.

e) 6’42”: irrumpen los clisteres rememorando la primera seccién
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f) 7720”: la parte escrita abandona el material de nota iterada y comienza a trabajar
con los trémolos en el registro grave.
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Figura LIV.

Seccion D (7’52 — 9°28"")

Esta seccién comienza con un nuevo material constituido por un sonido grave
punteado con un “vibrato-metalico” en su desinencia.
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Figura LV.

El discurso es interrumpido sobre el minuto 8’40”” con un gesto descendente de
clusteres que es imitado por el pianista dando inicio al final, el cual propone una “obra
abierta” en el sentido sintactico.

4.3. Organizacion formal en “Luxfonia”.

La forma de Luxfonia esta organizada en cinco grandes secciones. Cada una de
ellas se configura en un estado y evolucién diferente del material sonoro que propone
el clarinete solista y que se relaciona con las distintas configuraciones que adopta la
orquesta, mencionadas en el segundo capitulo 2, pag. 22: “La orquesta y su relacién
con el material sonoro del clarinete”.

Seccion A (desde el inicio hasta el compas 96)

Esta primera seccion se caracteriza por la sucesion de distintos estados de los
materiales sonoros presentados. Me refiero con estado a la situacién o modo de estar
de un objeto sonoro, o de un complejo de objetos sonoros, en relacion al tiempo y el
espacio. Estos estados pueden configurarse en estructuras estaticas, que son aquellas
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que presentan la misma calidad y la misma cantidad de sucesos en desarrollo; o
estructuras dinamicas, que son aquellas que presentan una evolucion perceptible
tanto en la densidad de los sucesos como en la variacion de su calidad (Boulez, 2008).
Asi, esta primera gran seccion presenta dos subsecciones que estan diferenciadas
mayormente por la concatenaciéon de los distintos objetos sonoros donde una
subseccién propone una estructura mas dinamica que la otra y también por un cambio
en el color arménico de los trémolos de doble fundamental y su relacién timbrica con
la orquesta.

Una caracteristica que es comun a los objetos sonoros que componen la obra
es su estado de registracion fija. Es decir, que las alturas asignadas a cada uno de los
objetos, en su mayoria, se presentan en el mismo registro. Incluso la curva esta
contenida en un marco delimitado por extremos fijos, como es el caso de los
glissandos en las cuerdas (Figura LVIII). Esta particularidad de los objetos es dada por la
derivacion que construyo a partir del material sonoro elegido para el clarinete solista 'y
es parte de mi busqueda estética en Luxfonia, que se expresa en el planteo de la
construccion de distintos estados de contemplacién sonora, de una dialéctica sonora
mas relacionada con una quietud en movimiento, con una expresion de lo sutil del
material.

A continuacién, se detallan los distintos estados con los cuales se estructura
esta primera gran seccion.

Subseccidn a (inicio hasta c. 66): La obra comienza con una accidn teatral que
tiene como finalidad preparar la atencién de los oyentes, de proponer una escucha
diferente. Una accidon que funciona también como metafora al juego de “luces y
sombras” que esta por comenzar.

Esta accidn se indica en la partitura donde se sefiala basicamente el orden en
que ingresan al escenario los musicos, el solista y el director de la orquesta. A la vez, se
indican las pausas necesarias, la manera en que se apagan las luces de escenario y
cémo se encienden las luces de los atriles. Una vez concluida esta accion, el clarinete

solista presenta el material en su primera configuracion ritmica con un tempo de J=52,

y con el primer trémolo de armdnicos con doble fundamental de la tabla®®.

La primera estructura se conforma por tres estados distintos del material, y que
expresa la idea de que la orquesta actua como un cono de amplificacidn del clarinete
solista. Es decir, que la orquesta se transforma en un espacio resonante de lo que
propone el solista. Estos tres estados evolucionan de la relacién mas sencilla a otra un
poco mas compleja, pero con minimas variaciones en los materiales: cc. 2 al 8, ler
estado; cc. 8 al 13, 2ndo estado: y cc. 14 al 21, 3er estado.

15 Ver Anexo IV. Pag. 76.
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Estos tres estados se estructuran también en una distribucidn espacial de los

materiales donde los vientos de la orquesta sintetizan la articulaciéon ritmica del

material sonoro propuesto por el clarinete, como si se tratara de una sombra del

mismo resonando en un espacio sonoro amplio. Los bronces lo hacen con “solo aire” y

las maderas con “slap tongue”:
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Figura LVI (cc. 9 al 11).

Las cuerdas en cambio, intervienen proyectando una amplificacién del

armoénico del trémolo. De esta manera, se obtiene una sintesis del material

atribuyendo a diferentes grupos instrumentales una cualidad distinta del mismo:
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Figura LVII (cc. 11 al 13).
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Sobre el c. 23, se presenta un nuevo material en las cuerdas que consiste en un

glissando de armadnicos (Figura LVIII) en un tempo de J=70. Por su carécter de novedad

en lo que transcurre la obra, lo considero como un 4to estado sonoro que

sintdcticamente se separa de lo anterior y de lo que continda:
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Figura LVIII (cc. 23 al 25).

5to estado sonoro: se da entre el c. 28 y el 31. Aqui retomamos el tempo inicial

de la obra y el material sonoro de los primeros estados, a excepcién de las maderas

gue presentan un nuevo material que esta construido por lo que podemos llamar una

armonia estacionara dada por el “bisbigliando” del oboe, el clarinete y el fagot, junto

con los trémolos de armoénicos de la flauta. Este material se relaciona con la segunda

configuracién ritmica de trémolo de fusas (ver Figuras IXy X, pdg. 21):
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Figura LIX (cc. 29 al 31).

6to estado sonoro: abarca desde el compas 33 al 41. Aqui nos encontramos

nuevamente con un tempo mas rapido (J=80).
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Comienza con un gesto rapido de trémolo de sordina por parte de la trompeta
y el trombdn, a la vez que los violines realizan un glissando de lo mds agudo posible
junto con un golpe de arco “jeté”. Luego continlda el solista con la segunda
configuracion ritmica del trémolo en fusas que, ademas, introduce un nuevo color
armonico con un nuevo trémolo de armodnicos. Ahora el objeto sonoro caracterizado
como glissandos de armdnicos en las cuerdas esta yuxtapuesto al gesto del solista.
Cierran todas las cuerdas con un trémolo cerrado y glissando, seguidas del bisbigliando
en bloque de las maderas.

7mo estado sonoro: se configura desde el compas 42 al 46. Se presenta
nuevamente la primera configuracién ritmica con el tempo correspondiente. Las
entradas de los bronces, las cuerdas y las maderas se van solapando respectivamente
de manera escalonada. El efecto buscado es la espacialidad de los objetos que ademas
cada familia presenta con un timbre diferente: los bronces “solo aire”, las cuerdas “col
legno battuto”, y las maderas “slap tongue”. Concluye la tuba con un efecto de
percusion sobre la boquilla del instrumento (popping).

8vo estado sonoro: abarca desde el compas 47 al 54. Nuevamente un tempo

mas rapido (J=86). Se presenta un nuevo color armonico en el clarinete solista que

Ill

resuena primero en las cuerdas con trémolos en bloque y luego en e
fagot.

slap tongue” del

9no estado sonoro: sobre el c. 55, vuelve el material de la primera
configuracion, y se dan entradas solapadas y yuxtapuestas entre las familias de
instrumentos. Primero comienza el solista, luego le siguen las cuerdas, luego maderas
y bronces. Sobre la letra de ensayo F, se repite el proceso, pero ahora cerrando el
solista. Concluyen las cuerdas con un trémolo cerrado, glissando y en bloque.

Sobre la letra de ensayo G (c. 67) comienza la subseccion b de esta primera
gran seccion. El inicio estd marcado por el gesto que ya hemos escuchado
anteriormente sobre el compas 33, pero ahora reforzado por el corno en fa y con una
dindmica fortisimo. Ademas, ahora son todos los violines los que realizan el gesto

descendente sefialado con arco jeté. El tempo es (J=86).

Esta segunda subseccion se caracteriza por presentar mayor continuidad en el
flujo sonoro dado por una concatenacion de los objetos sonoros, y buscando la
sensacion de un movimiento mas fluido. Podemos decir entonces que la primera
subseccién se caracteriza por ser una estructura mas bien estatica, en cambio esta
segunda subseccidn, es un poco mas dinamica.

Sintacticamente, esta subseccidn se organiza de la siguiente manera:
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1)

2)

3)

4)

5)

cc. 67 al 73. Dialogan el material glissando de las cuerdas con la primera
configuracion ritmica del solista. En el corno escuchamos un sonido liso
(la4) de duracién intermedia que luego retomard. Cierran trombdn y
tuba con un soplido sin altura determinada.

cc. 74 al 79. Inician los violines con jeté y glissando. Conviven los gestos
tremolados en los vientos y las cuerdas se reparten el glissando y los
trémolos. Escuchamos nuevamente el /a4 del corno, siempre “bouché”.
cc. 80 al 82. A modo de paréntesis, escuchamos las cuerdas en bloque
con un trémolo de arco cerrado complementando al corno y la
trompeta.

cc. 83 al 91. Dialogan los trémolos de los vientos con las cuerdas
intercalando glissandos y trémolos que complementan los gestos del
solista. La flauta da paso al gesto final del solista.

cc. 92 al 96. Cambio de tempo, (J=52). El clarinete solista retoma el

gesto inicial de la obra a modo de cierre de la primera gran seccién.

Seccion B (desde el c. 97 hasta el c. 148)

La segunda gran seccién de la obra también esta organizada en dos

subsecciones y se caracteriza por ser una estructura mas dinamica que la anterior,

presentando una tensién entre lo estatico y lo dindmico siendo que uno de los

elementos fundamentales de su estructura es estatico y moévil a la vez, el ostinato en

bronces y luego en las maderas.

Subseccidn a (c. 97 hasta c. 114): comienzan los bronces con su ostinato movil.

Los calderones dispuestos en los silencios de negra son ad libitum, lo que brinda la

posibilidad de fluctuacién en el tiempo de la secuencia de alturas que debe repetirse

siguiendo el orden escrito.
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Figura LX. Ostinato maovil (Bronces), cc. 97 al 99.
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Mientras suena el ostinato moévil de los bronces, el clarinete solista desarrolla
su material con pequefas variaciones ritmicas. Las cuerdas retoman el material
glissando incorporando variaciones al mismo. Las maderas intervienen en un bloque
unisono y bisbigliando. Ambos dialogan con el solista mientras de fondo continuamos
escuchando a los bronces.

Subseccién b (c. 114 hasta c. 148): El ostinato movil de las maderas se solapa
con el de los bronces y con pequenas diferencias armdnicas, técnicamente consiste en
el mismo procedimiento.
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Figura LXI. Ostinato movil (Maderas), cc. 114 al 116.

A diferencia de la subseccién anterior, las cuerdas desarrollan su intervencion
intercalando entre el gesto “col legno batutto” y el gesto “glissando”. Los bronces
intervienen solo una vez recordando su gesto de “trémolo de wa-wa”.

Finaliza esta segunda gran seccién con las cuerdas, realizando una secuencia de
trémolos con una configuracion dinamica que nace de la nada y crece hasta un mf.

Seccidn C (desde el c. 148 hasta el c. 165)

Sobre el c. 148 se apagan todas las luces de atril menos la del solista y el
director. Esta seccidén retoma la accidn teatral que involucra el apagar y encender las
luces de atril. Consiste en un solo de clarinete donde cada intervencién que realiza,
activa la participacion de la orquesta encendiendo y apaga las luces de atril seguin el
esquema ritmico escrito.

57




N ad libitum |
)
cl. | =
On/Off. Puede ejecutarse de manera
proporcional al compds.
En fodo caso no es necesaria una
y sincronizacion estricta enfre partes.
Vin. | |HE - H L .\ ¥ b b N \.‘: 4 -
2 On Off On Off On ofr
On/Gff. Pueds ejscularse de manera |
proporcional al compés.
En tedo ca © €5 necesaria una
sincronizacién estricta entre partes.
Vin. I | ¢ L b 5 AN
- 1 . , | L -
n- On onr On ofr On ofr
‘On/Off. Puede ejecutarse de manera
proporcienal al compas.
En todo caso no es necesaria una
sincronizacion estricto entre portes
N —_— —_— N
- t L . H TR ) -
Via. | On ofr] on| [orr] |[on] [Off On orr
On/Off. Puede ejecutarse de manera
proporcional al compd:
En todo caso no s necesaria una
sincronizacién estricta enfre partes. |
Sob Iy TP W N
Ve n - 7 i vi i 7 S -
< On of] On ofr On ofr On ofr
‘On/Off. Puede ejecutarse cle manera
proporcional al compds.
En fodo co3o no e necesaria una
sincronizacion esiricte entre parfes.
J— J—
‘ b LNy P 5
Cb. |HI On orr| 'on] [o] * on| [Off " |on ofF " lon off| [on—L— |ofr
~

Figura LXII. Ejemplo esquema ritmico luces de atril y solista, cc. 149 al 152.
Seccion D (desde el c. 166 hasta el c. 188)

Esta cuarta gran seccidn se caracteriza por presentar el segundo proceso
aleatorio y de improvisacion de la obra y por estar estructurada por varias capas
texturales.

En primer orden tenemos al solista, que presenta su material basado en la
segunda configuracidn ritmica y presentando un nuevo trémolo de arménicos del cual
se desprendera la eleccién de la altura “mi” para una de las capas texturales
caracterizada como de sonidos lisos'®.

ee—0 12 2

[Tko
[TFo

Piuy
-

Figura LXII. Trémolo de armdnicos, seccion D, c. 167

Una segunda capa textural se da entre las cuerdas, el trombdn y la tuba. Las
cuerdas tienen asignado un gesto en el que deben percutir “col legno battuto” las
cuerdas indicadas pero que, a la vez, éstas son silenciadas con la ayuda de la mano
izquierda. Esta accidén es requerida para encontrar una cualidad timbrica totalmente
diferente a si fuese realizada con las cuerdas al aire. Esta sonoridad se emparenta con

16 ver Anexo VI. Pag. 78.
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la accion de “popping” asignada a los bronces mencionados. A ambos grupos
instrumentales se les requiere también que interpreten estas acciones de manera
aleatoria pero proporcional al compas?’.

Una tercera capa textural se configura principalmente por el solista y la flauta
qgue a modo imitativo le contesta tremolando un armdnico agudo de “mi” sobre dos
fundamentales diferentes?®.

Seccion E (desde el c. 189 hasta el final)

Esta ultima gran seccidén estd construida a partir de una larga progresion
armonico-timbrica, basada en la sucesién de trémolos de armodnicos con doble
fundamental, elegidos para el clarinete solista.

Esta sucesion esta estructurada linealmente, como se puede ver en la Figura
LXIV, por un principio de relacion intervdlica entre sus armdnicos resultantes, de 4ta
justa y 5ta justa.

Sobre el c. 221, esta relacidn se detiene con la repeticién de un mismo trémolo.
Luego continuan encadenandose a distancia de 4ta justa hasta que en el c. 235 la
relacion intervalica deriva en una 2da mayor, luego 3era menor, para finalizar en 5ta 'y
4ta justa.

17 [bidem.
18 fhidem.
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Secuencia armonia/timbre clarinete solista
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Figura LXIV. Secuencia armonia/timbre (clarinete solista), c. 189 al final.

Cada familia de la orquesta adopta un gesto de entradas solapadas
consecutivas que estd pensada para dar la sensacion de que el sonido se desplaza por
el espacio. Este gesto también se pensd desde la perspectiva del desplazamiento
temporal, esperando lograr el efecto de una armonia-timbre estacionaria que se
solapa con la de las otras familias instrumentales'®.

En la Figura LXIV, se sefialan los distintos modos de accion que interpretan cada
familia instrumental:

e Maderas, Bisbigliando (B.)
e Bronces, Trémolo de sordina wa-wa (Tw.)
e Cuerdas, Trémolo entre dos alturas (T.)

Como he mencionado anteriormente, la construccién de cada armonia-timbre
de los distintos grupos instrumentales es tomada de una o dos frecuencias que
componen el trémolo, pudiendo ser el armodnico resultante como también las

19 Ver Anexo V. Pag. 77.
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fundamentales. Esta seleccidén se sefiala con un circulo de color y luego se remarca con
una linea del mismo color a qué grupo se le asigna.

En esta secuencia, ademas de las ya mencionadas, se realizaron las siguientes
operaciones. Las maderas proyectan una tension creciente que transita de la siguiente
manera:
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Figura LXV. Tensidn creciente en las maderas, cc. 193 al 248.

En el primer sistema de la Figura LXV podemos observar que las maderas van
creciendo en una disposicidén cada vez mas aguda de las alturas elegidas y en forma
escalonada. En cambio, sobre el segundo sistema, observamos que continldan yendo
hacia el espectro agudo, pero ahora la estrategia para conseguirlo fue realizando
saltos.

Al final, se indica que el director apague su luz de atril. Seguidamente, sin
sincronizar y poco a poco se indica que la orquesta apague las luces de sus atriles.
Queda el solista con su luz encendida y luego de una pausa, apaga su luz, marcando el
final.
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5. BITACORA DE LAS OBRAS.
5.1 ...deja que hable el viento!

Resumen del proceso de composicion.

El proceso de composicion de la obra comenzd con la exploracion sonora de
una imagen general. Para esto, se bocetaron las siguientes analogias:

1. Imagen: viento suave, brisa, estatico pero dinamico, campanas de viento
sonando. Viento fuerte, violento, extremo dindmico.

2. Imagen: el viento y su relacion con el fuego, el agua, la tierra, y demas
elementos que puedan marcar “ictus” para desarrollar un mapa formal de la
obra.

Se improvis6 con diferentes elementos que estuvieron al alcance, para
construir de manera referencial una maqueta modelo. Esta maqueta sirvid para
reflexionar sobre la necesidad de prestar atencién a la fluidez y la configuracion en
unidades de sentido formales que propicien continuidad y coherencia discursiva. El
siguiente paso, fue bocetar de manera grafica éstas posibilidades sonoras y especular
sobre la instrumentacion necesaria.

Habiendo decidido la instrumentacidn, se realizaron entrevistas con intérpretes
de violoncello, flauta y clarinete, para probar y desarrollar diferentes gestos. Por otro
lado, se probaron también distintos materiales e ideas al piano. De estas pruebas y
entrevistas, las cuales fueron grabadas, se extrajeron los materiales elegidos para
montar una segunda maqueta. A partir de la misma, se trabaja sobre una primera
version de la partitura.

Llevar a la escritura estas ideas y codificar sus gestos habilita la realizacion de
una estructura y un planteo formal, que, a través de un esqueleto temporal, permite
dar sintaxis al material. Este proceso involucrd la reflexion y exploracién de diferentes
tdpicos e ideas tales como:

La “imagen” no debe ser un condicionante formal.
La escritura como herramienta para desarrollar una grilla temporal.
Pensar en la temporalidad general de la obra.

P wnN e

Anclajes musicales concretos. Permiten generar el esqueleto formal global y a
su vez, pueden constituirse como factores de cambio de un objeto sonoro,
permitiendo diluir el sentido de linealidad y el estado cadencial del mismo.
Factores de orden: équé cambia? ¢qué permanece?

Tension de escucha. écuanto tiene que durar algo?

Légica del continuo y el concepto de variacion.

©® N o U

Tiempo liso y tiempo estriado.
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Trabajo en los ensayos.

El trabajo de ensayo de la pieza comenzo reuniendo a los musicos por grupos
de acuerdo a su familia instrumental, con la salvedad de que el piano siempre estuvo
presente, dado que proporciona una fuerte referencia durante todo el discurso
musical. En primera instancia, se trabajé con los percusionistas y el piano, realizandose
una lectura general y luego yendo a lo particular, marcando los puntos de didlogo y
encuentro entre ambas partes. Por ejemplo, las secciones de las paginas 6a 7,y 16 a
17, entre otras.

Es importante mencionar que, tanto el piano como la percusién, tienen
asignados momentos que marcan “ictus formales” y que anuncian al resto el cambio o
la transformacion de una seccidn a otra. Luego, en una sesion de ensayo diferente, se
trabajo con las cuerdas: violin y violoncello, mas el piano. Finalmente, en un tercer
ensayo, se sumaron las maderas.

Como primera reflexion del ensayo tutti, se puede concluir que el trabajo
presenta una cohesion global que es auspiciada por la tensién en la escucha, por la
escucha de las versiones del otro. En general, no surgieron grandes inconvenientes
para armar las diferentes secciones a pesar de no contar con una escritura mensurada
y por compases.

Por otro lado, la forma de la pieza estd dada mayormente por la forma
estructural de la escucha debido a que se plantean procesos homodlogos entre pares de
instrumentos. Es decir, que se da una légica de apareamiento homdlogo que permite
cruzamientos, o corrimientos de fase como por ejemplo en el vibrato entre la flauta y
el clarinete (pag. 6), y donde como contrapartida, otros procesos duales se dan entre
violin y cello, el piano y la percusion.

Es importante mencionar, que la estrategia de confeccionar las partichelas por
pares de instrumentos: flauta-clarinete, violin-violoncello, percusion 1y 2, y finalmente
piano, ha sido desarrollada con esta intencidn.

5.2 Los limites del cuerpo.

Resumen del proceso de composicion.

Se realizé un trabajo previo de improvisacién al piano y grabacién de la misma.
Luego, se procedid a una transcripcion de la improvisacidon, que resulta en una
reinterpretacion revisada en cada detalle y gesto.

De esta primera experiencia, se observan y eligen distintos materiales y se
improvisa una segunda vez, contando con un set de objetos sonoros que permitieron
improvisar pensando en diferentes secciones.
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Se plantea como proyecto para la obra, la idea del concepto de “audio-

partitura”:

<)

<)

Gestol —> Espacio pararéplica ———> Gesto2 — > Espacio para réplica

<)

ocar imitando, contraponiéndose, o improvisando sobre el audio. Combinando gestos

escritos en la parte y distintas formas de relaciones de improvisacién del gesto

escuchado y/o escrito.

Del trabajo junto a los asesores, surgieron las siguientes tematicas y propuestas

durante el proceso de composicidn de la pieza:

1.

Trabajo de la “curva”. La curva final irrumpe como un material nuevo. Puede
continuar la obra o puede sonar antes. Ese estado de curva se puede aproximar
desde antes o incluso entrar en ese nivel de plasticidad del material. Puede
operar también como obra abierta en el sentido sintactico.

Lo inductivo. Que procede de la experimentacion y observacion. Como opera el
azar o aleatorio en un marco controlado. Fluctuacion de aperiodicidad.
Flexibilidad del tiempo. Induce a lo granular, a lo textural. No podés determinar
como se mueve el viento, pero si el objeto que mueve. En este caso lo que se
mueve es mi inconsciente en el piano.

El estado de representacidn a partir de la improvisacion es un estado valido
incluso en la ciencia. “El arte de la reproductibilidad técnica” Walter Benjamin.
La improvisacién como mecanismo: hay reglas y parametros. “Limites” que
tienen que ver con el limite de uno mismo. “Fronteras” Estado de
representacion de la naturaleza de la ergonomia del cuerpo, de lo motriz, etc.
Tener en cuenta los procesos de gradualidad de la materia sobre todo en obras
solistas que quedan en estado de evidencia.

Problematica de la improvisacién en la escritura musical. Hay un discurso en la
improvisacidon también. Trabajar aspectos discursivos de dicha improvisacion.
Captar el elemento energético de la improvisacion. Aprovecharlo.

Analizar posibilidades de interpelacion de la obra para piano. Que sea
interpelado por otro. Explorar otras sonoridades. Buscar otro material sonoro
que interpele. Informacién detonante para que el discurso empiece a
desarrollarse. Buscar profundidad. Trabajar con poéticas que el que escucha
pueda seguir.
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Trabajo en los ensayos.

El trabajo de ensayo de esta pieza, presenté varios desafios que se relacionan
directamente con la idea propuesta para la obra en cuanto a los “limites del cuerpo”.
La primera cuestién a resolver, sobre todo en la primera gran seccion (inicio hasta el
minuto 2'40"), se relaciona con la anatomia del intérprete y del propio piano.

Esto es asi, debido a que en esta primera gran seccion se debe tocar tanto en el
teclado como en el arpa del piano manteniendo una posicion de pie frente al
instrumento y exigiendo una rdpida sincronizacién entre ambas formas de toque.

Un segundo desafio se relaciona con el armazén y la disposicion de las
nervaduras o travesafios del instrumento, que, dependiendo de su ubicacidn, facilitan

o no el acceso a las cuerdas requeridas en el arpa.

Estas dos situaciones, resultaron en algunos cambios en la primera versién de la
partitura. Estos cambios se propusieron de manera que facilitara la intervencion del
pianista sobre el cordal y el teclado. En la Figura LXVI, se pueden observar las
anotaciones sobre lo acordado junto a la intérprete con las posibles soluciones. Es
importante sefalar que los cambios realizados se pensaron también en la necesidad
formal del material sonoro propuesto para esta seccién inicial, y que no afectara la

idea de la misma.

VA Los limites del cuerpo
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Figura LXVI. Primera pdagina con marcaciones de ensayo.

Por otro lado, se incorporé a la partitura una referencia grafica del audio, que
permitiese al intérprete visualizar de manera mas efectiva la contraparte grabada que

suena en los parlantes (Figura LXVII)
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Figura LXVII. Primera pagina con la referencia grafica del audio.

Las siguientes secciones: B (2'40” — 4’04"”), C (448" — 7'52”), y D (7'52” -
9'28”) presentan los momentos “ad libitum” de la obra y en donde la intérprete tiene
mas libertad para dialogar con la “partitura auditiva”. Esto se reflejé en los ensayos,
observandose que al no requerirse un rigor vertical y plantearse una sincronizacién
menos estricta con el audio, la interpretacion del discurso musical fluia y no se detenia.
En resumen, las estrategias planteadas de improvisacion para estas secciones, segun lo
experimentado en los ensayos, resultan satisfactorias.

5.3 Luxfonia.

Resumen del proceso de composicion.

Como he mencionado anteriormente, la obra nace del trabajo en conjunto con
el clarinetista Eduardo Spinelli, y este trabajo resultdé fundamental tanto para la
composicion, como para el armado y ensayo de la obra.

En una primera instancia, se realiz6 trabajo de investigacion sobre diferentes recursos
que eran de interés personal para desarrollar y escribir la obra. Luego, con estas

propuestas, se realizaron tres encuentros de trabajo y se propuso un primer boceto
para el solista.
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Figura LXVIII. Fragmento de diferentes recursos. Texto en color negro con preguntas para el

solista. Texto en color azul, respuestas del solista.

Con el material seleccionado para trabajar, y teniendo como premisa que la

orquesta actuaria como un cono de amplificacion del clarinete, se procedidé a bocetar
ideas de texturas y a probarlas con los integrantes de la orquesta sinfénica de la UNC.

Trabajo en los ensayos.

El trabajo de ensayo junto con la orquesta y su director, resultdé con una buena

dinamica y musicalmente se resolvié eficientemente. Los aspectos que se observaron

para optimizar el trabajo y conseguir el resultado buscado fueron:

1. La disposicidn espacial de los distintos instrumentos en el escenario cambio de

la propuesta original, en la partitura se consigna la disposicion lograda, en una

busqueda de resaltar la espacializacion de los distintos momentos.

2. La puesta en escena de las luces de atril y la interpretacion de la seccidn

Ill

dedicada al “contrapunto visual”.
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6. CONCLUSION.

El presente trabajo ha resultado a nivel personal un gran desafio y una
gratificante experiencia de crecimiento como compositor y como persona. Digo esto,
porque el resultado del mismo ha sido fruto de replantearme desde el inicio qué
queria hacer, como lo queria hacer y para qué lo estaba haciendo. Es importante
mencionar que esto no podria haber sido posible sin la asesoria de la Dra. Mdnica
Gudemos y el compositor M° Marcos Franciosi, quienes brindaron en todo momento
un acompafamiento en base a la reflexion y a la critica constructiva del hacer. Llegar a
esta instancia, significéd para mi toda una nueva perspectiva y me permitié destrabar la
escritura de las obras que no estaba siendo favorecida por busquedas anteriores.
Reflexionando sobre esto, debo decir, que este trabajo tiene un fuerte impacto en mi
estética, entendiendo que no se expresa solamente como un proyecto que permite la
acreditacion de los conocimientos para la licenciatura, sino que significa también, un
camino que se abre en mi futura carrera como compositor.

En cuanto a los objetivos planteados y su expresidn respecto a la aleatoriedad
en musica, entiendo que los mismos fueron logrados porque éstos permitieron la
composicion de las obras, y, ademas, facilitaron la observacion del funcionamiento de
estas estrategias y su utilizacion como recursos expresivos en mi obra.

Ademas, este trabajo es también producto de mi recorrido académico dentro
de la Facultad de Artes, como también de la experiencia adquirida en la Orquesta
Sinfénica de la UNC y como compositor. Digo esto, en el sentido de que los recursos
practicos y tedricos adquiridos en el ambiente académico, tanto como las
herramientas y experiencias musicales cosechadas con otros musicos y colegas,
decididamente influenciaron en la produccidn de las obras y en la puesta en escena de
las mismas.

En conclusion, puedo decir que este proyecto me ha permitido adquirir nuevas
estrategias compositivas, propiciando, ademads, una nueva conciencia integral de la
composicion y que formard parte de mi desarrollo futuro en préximos proyectos y
composiciones.
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9. ANEXOS.
Anexo I: Caracterizaciones de los materiales sonoros en analogia con el
viento.

a) Caracterizacion del sonido del viento y su variaciéon cromatica:
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Anexo II: Materiales seleccionados en “Los limites del cuerpo”.
Estados de lectura de los objetos y las acciones involucradas para su produccién en el
piano.

a) Sonidos raspados (velocidad rapida)

:#;

N
P—f
Bod._____|

b) Sonidos raspados (velocidad lenta)

Accion: las cuerdas graves (entorchadas) son raspadas con plectro (pua de guitarra
eléctrica). El raspado se realiza de manera longitudinal a la cuerda. La velocidad de la
accién puede ser rapida, produciéndose una pequefia variacidon de altura (como es el
caso del ejemplo a), y muy lenta (ejemplo b), donde se produce una variacion de altura
combinada con ruido propio del raspado del entorchado de las cuerdas.

c) Sonidos cortos y percutidos en el registro grave

Accion: Gestos cortos y percutidos en el registro grave. Son sonidos asordinados
combinados con normal. El sonido es accionado desde el teclado mientras que la
vibracion de las cuerdas es amortiguada con la palma de la mano (esto puede
realizarse con un bloque que funciones como sordina, por ejemplo un borrador de
pizarrén). Simultdneamente se puede controlar la presion ejercida sobre las cuerdas,
permitiendo variar la resonancia de éstas, como también la liberacién de las mismas,
dejando que suenen de manera normal.

d) Clusters

f
i
fﬁ"E
3
¢

Accidn: Son utilizados en diferentes registros del piano y con distintos
comportamientos. Tenemos gestos que proceden por saltos, ascendentes y
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suspensivos, y otros descendentes y conclusivos. También se presentan clusteres
desplegados y son de variada naturaleza (teclas blancas y negras o combinados).

e) Alturas iteradas

3....,;1.......‘ . .
""" = e t e s s s be s s s ssrsssse
v e e e

1 3 T

mp

—= mp
. -
b‘-;.‘- se e

= ; ————
p<fpP=rf

Accion: altura repetida accionada desde el teclado. La misma debe ser controlada
respetando la velocidad indicada. Se pueden interpretar alternando ambas manos.

f) Sonidos con variacion de alturas (Glissando Slide)

gliss

e A A A A A A A A A A A A -4

e e e e e e e e ————
P

Bod. sempre

Accion: En este caso, son sonidos con variacion de altura, que se producen al apoyar
sobre la cuerda a excitar, un tubo de metal (slide de guitarra eléctrica). La accién se
realiza presionando y deslizando el tubo de manera transversal sobre las cuerdas
mientras que se pone en vibracion desde el teclado. Podemos cambiar la direccién,
consiguiendo variaciones de altura. También podemos variar la velocidad (rdpido o
lento).

g) Glissandos a modo de arpa
en las cuerdas
N

= Z
Eéz:ww

Accion: Glissando transversal con pua de guitarra eléctrica. Raspado transversal a
modo de un “arpa” sobre las zonas de registro medio, agudo y sobreagudo, zonas 2, 3
y 4?0 respectivamente, para obtener los glissandi.

h) Trémolos en las cuerdas

cn las cuerdas

m.d.

=
g

e i —~—0

20 Esta distincidn de zonas de registro (1, 2, 3 y 4) se toma del libro de Ana Foutel, “El otro piano”. A
partir de la disposicion de las nervaduras o travesaios del instrumento se podra dividir al encordado por
zonas de registro, de izquierda a derecha: zona 1, grave; zona 2, registro medio; zona 3, registro agudo;
zona 4, sobreagudo, quedando asi cuatro zonas delimitadas por cinco travesafios.
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Accion: dentro del arpa, tremolar con mano derecha o mano izquierda en las zonas de
registro aproximadas. Similar a Five Pieces for Piano de George Crumb. En la grabacidn
también se registra trémolos sobre el arpa interpretados con pua de guitarra eléctrica.

i) Sonidos punteados

v

i

eeepraee
—— |

Accidn: puntear (pizzicato) la cuerda con una pua de guitarra eléctrica. El gesto

consiste en lograr una iteracidon de la misma altura al puntear las tres cuerdas que la
conforman.

pizz.
c/ycma P

ﬁ:é} f

gy S

Accion: Punteado de cuerda entorchada con yema del dedo y luego se apoya un clip de
papel especialmente preparado, que le agrega al sonido una componente ruidosa.
Similar a Five Pieces for Piano de G. Crumb. Este autor lo llama “vibrato-metalico”.

Debe ser cuidadosamente estudiado para lograr la mayor proyeccidon del sonido
posible.
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Anexo III: Trémolos de armodnicos con dos fundamentales que fueron

trabajados junto con el clarinetista.
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Anexo IV: Catalogo de trémolos de armonicos con diferentes

fundamentales.
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Anexo V: Entradas solapadas de los distintos grupos instrumentales.
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Anexo VI

Trémolo de armonicos
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10. PARTITURAS.
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10.3. Luxfonia.

Ceferino Garcia

Luxfonia

para orquesta y clarinete en Sib

(2018)



Orgdnico:

Flauta en do
Oboe
Clarienete en sib
Fagot

Corno en Fa (sord. wa-wa de trombon)
Trompeta en Sib (sord. wa-wa)
Trombdn Tenor (sord. wa.wa)
Tuba (sord.)

Solista: Clarinete en Sib

4 Violines |
4 Violines |l
4 Violas
4 Violoncellos
2 Contrabagjos

(Partitura tfranspuesta)



Simbolos y notas explicativas

Observaciones generales:
Luxfonia estd pensada para ser interpretada en oscuridad, es decir sin luces de escenario.
Por esto, es hecesaric para la interpretacion de la obra la utilizacién de luces de atril.
La luz juega un papel dentro de la obra vy se indica en la partifura con notas explicativas que sehalan las
acciones a realizar. Por ejemplo, se indica on/off al momente de prender y apagar las luces de afril.
Las seccicnes enmarcadas en un rectangulo son "ad libitum" y no deben ser dirigidas. El comienzo vy final de
cada seccidn "ad libitum" es indicada con una flecha. En estas secciones no se busca la sincronicidad ritmica.
El director debe marcar las entradas para su comienze y final.

= crescendo desde la nada. Sin el menor ataque inicial.

o = diminuendo hacia la nada.

o< = crescendo desde la nada y con un molto crescendo al final.

En genercl, cada sonido debe crecer desde la nada hasta la mitad de su duracion y luego disminuir
hacia la nada.

Disposicion sugerida:

-1 Tpta. -1 I'bn.

[4 Violines 11| [4 Violas] [1Fgt] - -

Para las maderas:

Bisbiglicndo: alternar enfre dos posiciones de manera que se escuche un cambic de color sobre la misma
altura. Preferentemente siempre posiciones con afinacién similar o menoer diferencia entre ambas.

Slap Tongue: staccato de lengua con la articulacion "fla” o "ft", Esta indicacién es para Clarinete, Oboe
y Fagot. Para Oboe y Fagot se indica "sin cana”, es decir que debe realizarse sobre la abertura o fudel.

Para los brences:

M A simile

% = Solo aire sobre posicion indicada pero sin que suene la nota.

S—

+E ©  =Trémolo "abierto-cerado” rapido obtenido con la mano sobre la sordina wa-wa.

rapido —» lento C e . . . ;
b = variaciéon de velocidad del trémolo "abierto-cerrado” con la sordina wa-wa.

=0 +u0
= [

poping, . . 0 . . .
= percutir con la mano sobre la bogquilla. Se busca una sonoridad percusiva, Se indica solo
T narg tromboén y tuba.

Corno en Fa: utilizar sordina wa-wa de trombon en los momentos indicados. De no contar con una sordina
wa-wa de tromboén, todos los gestos del corno cambian a ser tocados bisbigliando.
Para las cuerdas:

¢ =indica presion de armoénico.

# i . . .
@ = frémolo entre dos notas scbre la misma cuerda alternando dedos siempre.
[]

Ive e

E_—- = frémolo entre dos notas sobre diferentes cuerdas.

[y

* = tfrémolo de arco tan cerrado como sea posible.



Para las cuerdas (continvacion):

f vI° S QS\C:/— /’C’!r,“‘%%A
- — —

= dglissandc de armonicos. Comenzar el gliss. inmediatamente y recorrer
toda la duracién de manera continua.

= Percutir col legno sobre las cuerdas indicadas, Sol y Re en este caso,
partiendo desde la altura de los arménicos de octava hasta lo mds cerca

posible del puente sobre las misma cuerdas. En todo este gesto la mano izq.
estd silenciando todas las cuerdas.

n

Jei

<’Q = arrojar el arco de manera que rebote a lo largo de toda la duracidon mientras la mano izq. produce
el glissando de armonicos desde la nota mdés aguda de la cuerda I° hasta terminar el recorrido.

NOTA: es necescrio que tedas las cuerdas toquen siempre "sul pont”, bien cerca del puente, salvo indicacion contraria.

Trémolo Multifonicos Clarinete Solo
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Flauta

Oboe

Clarinete
inBb

Fagot

Corno
en Fa

Trompeta
en Bb

Trombdén

Tuba

Solo
Clarinete
en Bb

Violin |

Violin Il

Vicla

Violoncello

Contrabajo

a Eduardo Sp:'n,elﬁ

Luxfonia

Ceferinc Garcia
marzo/septiembre 2018
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Ingresan los mosicos, ocupan sus lugares.
Se apagan las Itf’ce§ del escenario. ee—0 .
Pausa de duracién intermedia. . R o
Solista enciende su luz de atril. = —]
" Pausa Breve. = =
2 | i
D i ';'44'3-.1-34-34-34'3‘1-5‘}* It o et e et e et et
Director enciende su luz de atril . v = F @ T T T T T =
. . L ———
e inmediatamente la orquesta,
nho simultdneamente,
sino de manera natural y no sincronizada
encienden las suyas.
Pausa breve y comienza la obra
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inversa
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